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Resumen y Abstract VII 
 
Resumen 
En esta investigación se analizaron cinco casas realizadas por y para los arquitectos, 
reflexionando sobre los rasgos particulares que en estas se introduce al adaptarse a las 
condiciones específicas del lugar (condiciones geográficas, climáticas, sociales y 
culturales), evidenciando un proceso de síntesis entre las leyes permanentes de la 









In this investigation five houses made and owned by the architects were analyzed, giving 
thought to the particular features that this buildings introduce when they adapt to the 
specific conditions of the site (geographic, climate, social and cultural aspects), making 
evident a process of synthesis between the permanent laws of architecture and the 
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En 1955 el Museo de Arte Moderno de Nueva York organizó la exposición Latin American 
architecture since 1945, y junto con esta, se publicó el catálogo escrito por Henry-Russell 
Hitchcock que presentó por primera vez a un público internacional las diferentes 
expresiones arquitectónicas modernas en Latinoamérica construidas al termino de la 
Segunda Guerra Mundial.1 A pesar del evidente deseo del museo de reunir la región 
entera en una exhibición bajo una noción unidad cultural,2 lo que realmente es relevante 
para esta investigación, es la mirada particular del norteamericano que enunciaba la 
existencia de unas zonas geográficas donde la arquitectura moderna se desarrolló con 
“soltura e independencia”.3  
El planteamiento que aquí se presenta, se originó inicialmente por una intuición sobre las 
obras presentadas en el catálogo,4 donde el autor señala unos rasgos particulares que 
detecta en estas. Esta idea motivó la selección del tema, al despertar un interés por la 
                                               
 
1
 Latin American Architecture since 1945 se exhibió desde el 23 de noviembre de 1955 hasta el 19 
de febrero de 1956. Fue compuesta e instalada por el curador de arquitectura y diseño Arthur 
Drexler, presentando 47 edificios realizados por 56 arquitectos, y consistía de panéles de 
fotografías a gran escala, planos y diapositivas a color. Patricio del Real, “Building a continent: 
moma’s latin American architecture since 1945 Exhibition”, publicado en la revista Journal of Latin 
American Cultural Studies, marzo del 2007, pág. 102. 
2
 Existen algunos textos  que se refieren al tema del propósito de los americanos, a través del 
MoMA, de construir la idea de un continente unificado. Patricio del Real, afirma que esta 
exhibición se proponía a “presentar la arquitectura latinoamericana como un producto de unidad 
cultural”, en  Building a continent: moma’s latin American architecture since 1945 Exhibition, Op. 
cit., pág. 95. Otro texto del mismo autor que habla de esto es: Para caer en el olvido Hitchcock y la 
arquitectura latinoamericana, Revista Block No. 8, Marzo de 2011. 
3
 Henry-Russell Hitchcock, Latin American architecture since 1945,  useum o   odern  rt by  rno 
Press ,      , pág. 10. 
4
 En el catálogo Hitchcock reconoce que las distintas expresiones de las obras se desarrollan 
autónomamente y de manera aislada en cada región: “Hasta comienzos del siglo XX 
Latinoamérica era un territorio desconocido, no solo con respecto al resto de occidente, sino 
también entre los países de la misma región. El tema de su extensión territorial definido por una 
geografía diversa llevaron al desarrollo de culturas muy aisladas. Eso significó que a pesar de 
compartir características como región, el desarrollo de cada país, inclusive de casa ciudad, se 
realizó de manera independiente sin ningún conocimiento de las posibles relaciones y semejanzas 
que compartían como vecinos”. Henry Russel Hitchcock, Ibídem, pág. 11.  
2 Introducción 
 
idea de síntesis entre lo particular y universal, entendiendo que lo particular se relaciona 
con el lugar,5 lo singular y lo concreto, mientras que lo universal, lo genérico y lo 
abstracto esta dado por su inserción en la tradición de la arquitectura moderna. Como 
reflexión inicial, se plantea que esta síntesis produjo rasgos novedosos que 
transformaron el panorama de la arquitectura moderna en la década de los cuarentas. 
Consecuentemente, otras exposiciones del MoMA realizadas en esta década  
manifiestan un contenido similar: Brazil Builds: Architecture New & Old (1943) y Built in 
USA: Post-war Architecture (1952). Esto, en contraste con el catálogo The International 
style:architectura since 1922 de la exposición realizada en 1932,6 evidencia un momento 
de ruptura entre las décadas de los treinta y cuarenta, donde se pasa de un modelo 
general y universal (más utópico) a uno que incorpora lo localizado y particular (más 
realista). De manera que el periodo que se privilegia en este trabajo, está delimitado 
entre la década de los años cuarenta y cincuenta del siglo XX. 
Al finalizar la segunda guerra, se evidencia una revaluación de los fundamentos de la 
arquitectura moderna, donde los arquitectos manifiestan una actitud crítica a través de 
sus obras, al encontrar su propia expresión arquitectónica que no respondía ni al 
historicismo, ni al estilo internacional. 
En parte esta ruptura también fue producto de que los arquitectos más importantes del 
movimiento moderno en Europa se trasladan a Norteamérica, y desde allá, manifiestan 
su asombro con la extensión del territorio y la geografía se refleja en sus proyectos 
americanos, donde la obra es afectada por su entorno.7 De manera que los arquitectos 
                                               
 
5
 El lugar entendido en su significado extenso, tomando como referencia el significado que le da 
Aldo Rossi a el lugar o locus, como aquello que no es simplemente natural, sino un espacio que 
pertenece a la cultura, su interpretación está dada por la historia que ha sufrido y lo ha 
transformado. Ver en: Aldo Rossi, La Arquitectura de la Ciudad, Gustavo Gili Editorial S.A., Apr 1, 
1986. También es útil la noción Heideggeriana de lugar como poética, propuesta en la conferencia 
de Heidegger: “Construir, pensar, habitar” (Bauen, Denken Wohnen), en Martin Heidegger, 
Conferencias y artículos, Ediciones del Serbal, España 1994. 
6
 En la muestra del MoMA, titulada International style: Architecture Since 1922, que realiza Henry 
Russell Hitchcock junto a Philip Johnson en 1932, se presentaba una arquitectura cuyas 
características estilísticas fueron consideradas un fenómeno unitario internacional: “Hoy un único 
nuevo estilo ha llegado a existir. […] existe en todo el mundo, es uni icado e inclusivo, no 
 ragmentario y contradictorio…” Henry Russell Hitchcock, Philip Johnson, The International Style, 
Estados Unidos: W.W. Norton and Company, 1932, pág. 35. 
7
 Algunos ejemplos son los montajes de la Casa Resor de Mies Van der Rohe, la casa propia de 
Walter Gropius, o las casas californianas de Richard Neutra, Rudolph Schindler, etc. Este tema ha 
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de esta generación, adoptaron los principios modernos de manera flexible, y gracias a 
esto, la singularidad de las soluciones originó formas modernas innovadoras por medio 
de la traducción de elementos particulares.  
Como punto de partida, en esta investigación se analizan cinco casas de arquitectos, 
realizadas por y para ellos mismos y sus familias, situadas en distintas ciudades. La 
naturaleza representativa de estas obras, permite detectar un momento de cambio en la 
práctica de los autores que, al reconocer el valor de su posición geográfica, rescataron 
elementos del pasado y el entorno local, y los tradujeron, incorporándolos a un repertorio 
moderno y universal.  
¿Cuáles son los elementos de ruptura que producen la innovación en estas obras, 
inscritas en un repertorio moderno?  
Los proyectos de vivienda realizados en este periodo ilustran el proceso, de manera 
ejemplar, de una arquitectura moderna que alcanzaba un grado de desarrollo y lograba 
una gran claridad conceptual y formal.  
En este sentido, el análisis de las casas revela en cada obra un elemento particular que 
establece una ruptura con respecto a lo que cada arquitecto estaba haciendo 
previamente, descubriendo en estos elementos las componentes anticipatorias de su 
obra posterior que redefinieron los fundamentos de sus proyectos.8 De manera que la 
investigación produce una doble lectura: por un lado se pretende evidenciar los rasgos 
particulares de las casas que se incorporan al lenguaje moderno, y por el otro, detectar 
como estas componentes que se originan en la construcción de la casa propia, se 
vuelven operaciones compositivas constantes.  
                                                                                                                                              
 
sido tratado por autores como Beatriz Colomina, manifestando que: “Ya no se trata de ideas y 
leguajes importados (…) Era la puesta en marcha de una  orma completamente nueva de operar 
que fascinó a Europa del mismo modo que los modelos Europeos habían fascinado a los Estados 
Unidos antes de la guerra”. Beatriz Colomina, “Re lexiones sobre La Casa Eames”, R   junio 
2007. 
8
 “Una obra canónica –escribe Eisenman– es una bisagra, una ruptura; en otras palabras, una 
premonición de algo que necesariamente señala un cambio […] Estos edi icios se encuentran 
precisamente allí donde se manifiesta por primera vez la posibilidad de lo nuevo, incluso aunque 
sea de un modo tentativo e incompleto”. Peter Eisenman, Diez edificios canónicos 1950-2000, 
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2011, pág. 12. 
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Debido al amplio repertorio de obras ejemplares en esta época y región, se plantearon 
unas condiciones que delimitan la búsqueda de los ejemplos: 
 Casas realizadas por los arquitectos para ellos mismos y/o sus familias. 
 Obras construidas (que existan aún).  
 Obras que hayan tenido una incidencia en el panorama arquitectónico del país 
donde se realizaron. 
 Obras inscritas entre las décadas del cuarenta e inicios de los cincuenta del 
siglo XX. 
 Arquitectos que realizaron una obra extensa. 
 Arquitectos cuya trayectoria y obras cuenten con la información suficiente. 
 Arquitectos que tuvieron una carrera pedagógica, cuya influencia se extendió 
a nuevas generaciones.  
Las casas seleccionadas en orden cronológico son: la “Casa sobre el  rroyo” construida 
entre   43 y   45 por el arquitecto  mancio Williams en  ar del Plata, la “Casa estudio 
Cetto” construida entre   48 y 1949 por el arquitecto Max Cetto en México D.F., la 
“Segunda Casa del arquitecto” construida en 1949 por el arquitecto Vilanova Artigas en 
Sao Paulo, la “Casa Bermúdez-Samper” construida entre 1952 y 1960 por el arquitecto 
Guillermo Bermúdez en Bogotá, y la “Vivienda Payssé” construida en 1954 por el 
arquitecto Mario Payssé Reyes en Montevideo. 
Como parte fundamental del trabajo se visitó cada una de las obras y los archivos de los 
arquitectos, y adicionalmente se realizaron entrevistas a los hijos de los arquitectos como 
testimonios vivos que habitaron las casas estudiadas. Esto implicó visitar cada uno de los 
países y conocer, en la medida de lo posible, la obra de los arquitectos dentro de su 
contexto real.9 Es por esto que al final de cada capítulo se presenta la documentación 
                                               
 
9
 Durante la visita a cada país se contó con el apoyo de investigadores y arquitectos: en Argentina 
el Arq. Claudio Williams director del archivo Williams (hijo del arquitecto Amancio Williams), Arq. 
Graciela Di Iorio directora del Grupo de Rescate de la Casa del Puente; en Uruguay el profesor de 
la universidad de Montevideo y Arq. Marcelo Payssé docente en la Universidad de Montevideo 
(hijo del arquitecto Mario Payssé); en Brasil el Arq. Julio Artigas (hijo del arquitecto Vilanova 
Artigas), Arq. Monica Junqueira profesora asociada de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo 
USP, Arq. Hugo Segawa profesor titular de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo USP; en 
México la Mtra. Bettina Cetto (hija del arquitecto Max Cetto), el Dr. Enrique X. de Anda A. Maestro 
y doctor en historia del arte por la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM; en Bogotá el Arq. 
Daniel Bermúdez profesor de la Facultad de Arquitectura y Diseño de la Universidad de los Andes 
(hijo del arquitecto Guillermo Bermúdez), Dra. Silvia Mercedes Arango profesor titular de la 
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completa de cada obra estudiada, como material fundamental para futuras 
investigaciones.  
Cada casa representa un capítulo de la investigación, de manera que todas pasarán por 
el mismo filtro, organizándolo a través de la misma estructura narrativa: la intención, el 
origen, la promenade y la traducción.  
La intención: A partir de un dibujo o esquema del proyecto, se puede vislumbrar 
las intenciones iniciales de un arquitecto, encontrando allí las ideas esenciales. 
Los dibujos aparecen como señales que revelan ideas ocultas, intensiones que 
indican un camino para hallar los elementos singulares, las pistas, los indicios, de 
cómo se produjo una idea proyectual. A partir de esta pista se arroja una hipótesis 
planteada por medio de una pregunta.  
El origen: Las decisiones proyectuales iniciales también se encuentran asociadas 
a la propia memoria del arquitecto y su idea de habitar, de manera que al seguir el 
rastro de la obra, se relatan los hechos que la originaron. Aquí se plantea que los 
hechos que dieron origen al proyecto determinan su rumbo, de manera que 
siguiendo este rastro se detectan decisiones determinadas por los antecedentes.  
La Promenade: La promenade architecturale puede ser traducida como “paseo 
arquitectónico”.  quí se plantea un recorrido por la casa a través de la experiencia 
del visitante, quien realiza una aproximación a la obra entre los aspectos 
perceptuales y formales, que por medio de la descripción detallada detecta los 
elementos esenciales, conectándolos con otras obras. Se propone comprender 
como es que los distintos elementos puestos en relación generan un 
desenvolvimiento del sujeto activo en el espacio, detectando los 
comportamientos, costumbres y huellas dejadas por los habitantes, de manera 
que la descripción del visitante, revela las operaciones compositivas de la obra.  
                                                                                                                                              
 
Escuela de Arquitectura y Urbanismo de la UNAL, entre muchos otros. Al contar con la 
experiencia de estos profesionales fue posible acotar tanto las obras, como la bibliografía 
necesaria para analizar cada obra. 
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La traducción:10 Una vez expuestos los principios compositivos de la obra, se 
propone una reflexión sobre los elementos particulares que presentan formas 
innovadoras. Detectando las particularidades del lugar que se tradujeron a formas 
espaciales modernas. El análisis de este espacio evidencia la variación o 
transformación del modelo primigenio.  
El origen de la estructura planteada tiene que ver con los enfoques de aproximación al 
proyecto proporcionada por la lectura de tres autores que, a pesar de sus planteamientos 
encontrados, proponen ideas valiosas para esta investigación. 
Primero que todo, el libro Diez edificios canónicos de Peter Eisenman y de igual manera, 
El canon occidental de Harold Bloom,11 proporcionaron herramientas para la selección de 
las obras, así como para el análisis. Stan Allen señala que:  
Eisenman hace re erencia a el tiempo concreto del objeto de estudio: “Un edi icio canónico 
requiere un estudio, no en ni de sí mismo como un objeto aislado, sino en términos de su 
capacidad de reflexión sobre su momento concreto en el tiempo y su relación con edificios 
que tanto lo precedieron como vinieron después de él. […] De este modo, el canon está 
íntimamente relacionado y depende del concepto de lectura en detalle operativa en un 
momento determinado en el tiempo y de las obras específicas que a su vez provocan 
dicha lectura en detalle”.
12
 
De manera que, estas obras seleccionadas representan un momento de transformación, 
donde estos arquitectos buscaban encontrar un camino propio.13 Al organizar las obras 
en una serie, se reconoce que en ellas existe una influencia del pasado, una ruptura con 
él, y el origen de los fundamentos de la obra posterior. 
                                               
 
10
 La idea de la traducción proviene del relato Borgiano “Borges y yo”, donde a irma que a que 
todos los escritores son traductores y anotadores de arquetipos existentes. De manera que la 
obra, está necesariamente compenetrada con el pasado, pero no necesariamente con el 
individuo, ya que a partir de su traducción, la obra crea un conocimiento universal. 
11
 Harold Bloom, El canon occidental. La escuela y los libros de todas las épocas, Barcelona: 
Editorial Anagrama, 2001. 
12
 Peter Eisenman, Op. Cit., pág. 19. 
13
 En la introducción, Stan allen afirma que: “Eisenman entiende la condición moderna como algo 
cargado de contradicción que, a su vez, se manifiesta en la discontinuidad formal y en la ruptura 
histórica […] el cometido de la historia es hacer visible la contradicción y la discontinuidad. Busca 
aquellos momentos en los que la base de la disciplina cambia y el paradigma se desplaza”. Peter 
Eisenman, Ibídem, pág. 10. 
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En segunda instancia se tuvieron en cuenta los textos de Josep Quetglas, que gracias 
sus agudas descripciones, muchas veces guiadas por la intuición, es posible comprender 
un proyecto en toda su extensión. En su libro Les Heures Claires,14 va describiendo la 
obra desde el punto de vista del visitante, deteniéndose en los detalles que capturan su 
atención, para conectarlos con otros proyectos del mismo arquitecto, con eventos 
significativos y con indicios de su relación con el lugar.  
Finalmente la lectura de Figuras, Puertas y Pasillos de Robin Evans, permite un análisis 
determinado fundamentalmente por la actividad. En el texto se hace evidente el poder 
que la distribución del espacio ejerce sobre la vida de los habitantes, al afirmar que: 
[…] todo lo habitual parece a la vez natural e indispensable, pero se trata de una falsa 
ilusión, que también tiene consecuencias, pues esconde el poder que la distribución 
habitual del espacio doméstico ejerce sobre nuestras vidas y, al mismo tiempo, oculta el 
hecho de que esta organización tiene un origen y un propósito.
15
 
El método que propone este autor para indagar sobre los modos de vida, es útil 
principalmente cuando analizan las plantas deduciendo la organización espacial y 
estableciendo una relación con otros hechos relevantes de la cultura. 
Por otra parte, el estudio de los casos en esta investigación se compone de cinco 
capítulos. En los tres primeros se analizan casas integradas al tejido urbano: la “Casa 
Bermúdez”, la “Casa Payssé” y la “Segunda casa del arquitecto”. Estas obras se 
encuentran en una trama urbana compacta, por lo cual su revisión se fundamenta en las 
relaciones que proponen entre la ciudad y la casa. Mientas que los capítulos IV y V, se 
analizan casas que, a pesar de encontrarse dentro de la ciudad, la extensión del terreno 
les permite implantarse como objetos aislados del tejido urbano, fundamentándose en su 
relación con la naturaleza: “la Casa-estudio Cetto” y la “Casa sobre el arroyo”.  
Inicialmente se estudió la “Casa Bermúdez”, ya que representa el ejemplo más 
introvertido y a partir de este, se puede pasar gradualmente hacia ejemplos más 
permeables. En este capítulo se estudiaron los espacios que actúan como intervalos 
                                               
 
14
 Josep Quetglas, Les Heures Claires. Proyecto y arquitectura en la Villa Savoye de Le Corbusier 
y Pierre Janneret, Massilia 2008. 
15
 Robin Evans, Figuras, Puertas y Pasillos, pág. 71. 
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mediadores entre lo urbano y lo íntimo, y la razón de su hermetismo, que aparentemente 
contradice los planteamientos modernos de apertura, transparencia ligereza. 
En la “Casa Payssé” se estudió el espacio que media entre el exterior y la casa que 
establece un vínculo próximo con la ciudad y la naturaleza. Este capítulo responde la 
cuestión de las razones por las cuales el arquitecto utiliza una serie de elementos, 
compositivos y constructivos, que se contraponen al lenguaje purista moderno.   
En la “Segunda casa del arquitecto” se estudió el espacio vacío como articulador de 
actividades, que permite que la casa sea permeable y abierta al exterior. En este capítulo 
se explica cómo es posible que una casa que adapta los elementos representativos de la 
arquitectura moderna, represente una forma innovadora y única identificada con el modo 
de vida brasilero.  
En los últimos capítulos aparecen las casas exentas dentro de un lote amplio. En el 
capítulo IV, la “Casa Cetto” se estudió por ser una obra que se vincula estrechamente 
con el entorno. En este capítulo se cuestiona el por qué se construye con materiales 
rústicos que no parecen ajustarse ni a la producción industrial, ni a la idea de apertura y 
ligereza.  
Finalmente en la “Casa sobre el arroyo”, se estudió su postura antagónica con la 
naturaleza. Este es el ejemplo más fiel a los modelos representativos de la modernidad, 
que difícilmente se reconoce como una obra que adapte características del lugar, por lo 
cual surge la duda si de alguna manera se relaciona a este.  
Surgen dos preguntas transversales a estas obras luego de detectar sus particularidades: 
¿cómo estas obras pueden hacer parte del repertorio moderno?, o por el contrario ¿cómo 
estas obras modernas se vinculan con el lugar? 
Finalmente, se busca establecer las convergencias y divergencias entre las cinco obras, 
que en su conjunto representan una manifestación de la multiplicidad de soluciones que 








1. Capítulo 1: Casa Graciela Samper de 
Bermúdez. Intervalos de lo urbano a lo 
privado. 
1.1 Intervalo como espacio de mediación  
El dibujo en corte de la “Casa Bermúdez” publicado en la Revista Proa en   53,16 
propone un encadenamiento de acciones progresivas, que vinculan de manera gradual 
los espacios principales a través del tránsito por espacios intermedios: de la calle a la 
pérgola, atravesar el antejardín, subir tres escalones, hacer una pausa en el umbral 
exterior, atravesar la puerta, encontrarse en un hall de acceso, atravesar el espacio de 
doble altura, observar los cerros y, finalmente, llegar al jardín. Movimiento, acción, 
desplazamiento, contemplación, recogimiento y reposo, son actividades que requieren 
distintos tiempos y ritmos, y donde unas influyen en las otras. El intervalo tiene el papel 
fundamental de mediar entre los distintos ámbitos: desde la gran escala de la ciudad a la 
pequeña escala de la vivienda, desde lo más público hasta llegar pausadamente a lo más 
íntimo y, como lo muestra el dibujo, establecer una relación entre el hombre, su entorno y 
la geografía siguiendo los compases de la arquitectura. 
El intervalo es el espacio o distancia que hay de un lugar a otro, o de un tiempo a otro, o 
entre dos fenómenos físicos, fisiológicos, etc.17 Este aparece en la obra de Bermúdez 
como espacio de mediación entre los elementos inscritos en el espacio-tiempo, que 
genera situaciones de pausa, marca ritmos en el sujeto que se desenvuelve entre la 
intimidad de su habitación y la ciudad. En sus casas se presenta como un espacio 
intermedio necesario para la ordenación del habitar, un elemento estratégico que 
revitaliza y magnifica el contexto que lo conforma, como acontecimiento que ocurre entre 
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 Revista PROA 67, enero, 1953. 
17
 http://es.thefreedictionary.com/intervalo 
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dos actividades planificadas. Los intervalos permiten que el sujeto transite de manera 
gradual y pausada dentro del espacio y, en su condición de límite expandido, adquiere 
carácter gracias a los espacios vecinos y las actividades que a partir de este se 
desencadenan. 
Entonces surge una duda: ¿si el encadenamiento espacial y constitución de límites 
representa aparentemente una contradicción con los planteamientos modernos de 
apertura, ligereza, continuidad y transparencia entonces, por qué esta obra es 
considerada innovadora?18 
1.2 La facultad, Domus, Le Corbusier y los viajes   
La casa Graciela Samper de Bermúdez, más conocida como “Casa Bermúdez”, se 
construye en el norte de Bogotá en 1952, y fue diseñada para él y su familia. Desde 
entonces al día de hoy, ha presentado cambios significativos, no sólo por sus 
ampliaciones posteriores, sino por las transformaciones del entorno y el crecimiento de la 
ciudad. La casa en sus inicios se inserta en un sector poco poblado, de terrenos baldíos 
y con vistas sin interrupciones hacia el oriente y occidente de la ciudad. En este entorno 
la edificación aparece como una figura prismática y básica que poco revela de su interior. 
Esta forma arquitectónica elemental presenta algunas diferencias sutiles en su exterior 
con respecto a las casas que le rodean: una ligera pérgola de acceso, una ventana 
corrida, y la cubierta abovedada. Sin embargo, en primera instancia, como se evidencia 
en la fotografía publicada en la revista Proa No. 67, no se destaca por su singularidad 
sino que más bien se asemeja con el panorama de las casas vecinas.  
Esta obra logró el reconocimiento durante la primera bienal de arquitectura colombiana 
en la categoría de arquitectura doméstica en los años 1960 y 1962, pero ¿qué es lo que 
el jurado encontró especial en esta pequeña casa? 
                                               
 
18
 La historiogra ía incluye la “Casa Bermúdez” como obre paradigmática de la arquitectura 
moderna en Colombia, como por ejemplo en el libro Colombia, arquitectura moderna, de María Pia 
Fontana, Miguel Mayorga, Helio Piñón y Carles Martí Arís (ETSAB 2004), o también en el libro La 
casa latinoamericana moderna, 20 paradigmas de mediados de siglo XX, de Carlos Eduardo Dias 
Comas y Miquel Adrià (Gustavo Gili, 2003). 
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Bermúdez obtiene su título como arquitecto en la Universidad Nacional de Colombia en 
1948, pero su formación inició previamente en la Facultad de Arquitectura de la 
Universidad Católica de Chile, cuya enseñanza se ve influenciada por la academia de 
Beaux Arts de París, una escuela de arte que se centraba en el conocimiento de las artes 
clásicas y la arquitectura de la Antigua Grecia y Roma. Gracias a este enfoque Bermúdez 
adquirió un amplio conocimiento de los órdenes clásicos y de sus proporciones (como lo 
evidencian los dibujos que aún se conservan en su archivo), que incorporará a lo largo de 
su obra. Esta idea clásica del “orden”, que se re iere a los principios de proporción, 
medida y equilibrio compositivo en la construcción arquitectónica, se verá reflejada en la 
composición de la casa Bermúdez e irá siempre de la mano con la técnica, donde los 
elementos constructivos son inseparables de los elementos compositivos, por lo cual la 
forma es el resultado de la conjugación de ambos.19  
Otro hecho que incide en su obra son los primeros proyectos que realiza luego de 
graduarse, influenciados por las construcciones modernas locales. Recién egresado de la 
universidad, Bermúdez conformó la firma Domus junto con los arquitectos Francisco 
Pizano y Hernan Vieco, con quienes realizó pocas obras. La firma se inició bajo el tenso 
ambiente posterior al 9 de abril de 1948 y, en ese entonces, Francisco Pizano tenía 
veintitrés, Hernan Vieco y Guillermo Bermúdez tenían veinticuatro años de edad. En 
  48 la  irma construyó la “Casa  unicipal”, en Venadillo, Tolima, el proyecto de 
“Urbanización el Retiro” y, más adelante, en   50 construyeron la casa de Francisco 
Pizano, estas edificaciones conformadas a partir de volúmenes regulares que utilizan 
cubierta abovedada. En ese entonces, el uso de la bóveda era popular entre los 
arquitectos modernos en el país, por ejemplo en la casa de Bruni Violi construída por el 
mismo arquitecto en 1950, o las obras de los cuarenta de Leopoldo Rother, como el 
“Centro Cívico De Barranquilla” (  45-5 ) y la “Plaza De  ercado” en Girardot (  46) 
construida bajo el diseño estructural del ingeniero Guillermo González Zuleta. En la 
“Historia extensa de la arquitectura en Colombia”, se menciona las variadas obras que 
usan bóvedas realizadas por este ingeniero: 
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 Por eso Martí Aris, en referencia a un texto de John Summerson, argumenta como estas ideas 
son fundamentos que permiten libertad creativa: «La comprensión de la regla es un factor básico 
en la creación de los grandes edificios clásicos, pero el desafío a la regla es otro». Carlos Martí 
 ris, “La herencia del clasicismo”,   C: construcción de la ciudad, Nº 5,    5, pág. 38. 
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González Zuleta y los arquitectos Alvaro Ortega y Gabriel Solano Mesa constituyeron una 
firma que se caracterizó en esta época por sus experimentaciones en concreto, 
generalmente con bóvedas aligeradas, por ejemplo, en estaciones de buses en Bogotá, 
en algunas casas de tipo económico, o en el ensanche del coliseo de El Campín, 
realizadas en Bogotá en los años 50. (Historia extensa de la arquitectura en Colombia, 
pág. 218)  
Esto pone dos cosas en evidencia: por un lado que la bóveda se convierte en un 
elemento de experimentación moderna en el país y, por el otro, que el uso de la bóveda 
como elemento técnico va de la mano con el trabajo conjunto que llevaban los 
arquitectos e ingenieros en ese entonces. Posiblemente el uso de este elemento en su 
casa propia proviene del repertorio reconocido entre los arquitectos modernos de la 
época y como un perfeccionamiento de la bóveda construida en la “Casa Pizano”. El 
profesor y arquitecto Juan Luis Rodríguez plantea cómo es posible que, gracias a su 
trabajo en colaboración con un ingeniero español, se realizó la cubierta de esta casa: “La 
bóveda catalana de la Casa Pizano fue hecha así porque el arquitecto contó con la ayuda 
del catalán Fernando  urtra; incluso los obreros que trabajaban con él eran catalanes.”20 
 ientras que en la casa Pizano se utilizó la técnica de “bóveda catalana”, en la casa 
Bermúdez esta se construyó en concreto,21 posiblemente porque Bermúdez estaba 
experimentando una técnica industrializable, es decir, para viviendas en hilera aplicable a 
gran escala, teniendo en cuenta que la casa representa un modelo repetible y 
experimental dentro de su obra. 
Bermúdez va hacer uso de las bóvedas en muy pocos proyectos, sin embargo, al 
experimentar con este elemento, pudo comprender el manejo espacial de la cubierta 
cuando esta genera variaciones de nivel en el interior, así como la importancia de la 
alianza entre ingenieros y arquitectos, que se convierte en el enfoque central del 
desarrollo de la arquitectura moderna en Colombia.  
                                               
 
20
 Juan Luis Rodríguez, “ emorias de los años 50, Conversación con Francisco Pizano” en 
Colombia moderna: ¿patrimonio?, Revista de ARQ No. 3, diciembre de 2008, pág. 19. 
21
 Existen dos versiones del plano arquitectónico del proyecto PL1, en uno aparece bóveda en 
ladrillo tablón, y en el otro, bóveda en concreto. Sin embargo en el plano PL2 Detalle de Bóveda 
1:20 la representación muestra una bóveda en concreto. Esto se verifica en un plano no 
numerado de las varillas y ganchos de las bóvedas. Fuente archivo GBU.  
Capítulo 1 15 
 
La “Casa Pizano” aparece como antecedente de la “Casa Bermúdez”, no sólo por la 
bóveda, sino también por el uso de medios niveles y la escalera como elemento 
articulador. Mientras que en la primera tiene  orma de “L” y las escaleras suben medios 
niveles, en la “Casa Bermúdez” conforma un volumen regular de dos niveles completos, 
pero en ambas, la escalera funciona como elemento articulador entre las áreas sociales y 
las habitaciones, y desde ahí tienen vista hacia la doble altura. Otra similitud es que la 
doble altura tiene la particularidad de encontrarse cerrada desde las habitaciones y zonas 
sociales, como se reproduce en otras obras de Bermúdez.  
Si las características de la doble altura de la casa Bermúdez están asociadas a las casas 
de Le Corbusier, con antecedentes en la “Casa Pizano”, entonces ¿cuál es la idea detrás 
de la doble altura y cómo influye este elemento en su obra posterior? 
Con seguridad Bermúdez ya conocía los planteamientos de Le Corbusier a través de la 
universidad y de las publicaciones que leía habitualmente, estas ideas ya se habían 
incorporado en el panorama del país y sin duda influenciaron la obra del arquitecto.22 La 
visita de Le Corbusier a Bogotá en 1947 agudiza el entusiasmo que los jóvenes 
arquitectos sentían por las enseñanzas del maestro. La obra de Bermúdez aparece como 
una extraña mezcla entre el Le Corbusier racionalista de los años treinta, al cual estudia 
en la universidad, con el de las visitas a Bogotá, que llega con un discurso renovado en 
el cual defiende el diálogo entre los edificio, entorno y cultura. Por una parte existe una 
fuerte presencia de los prototipos de vivienda desarrollados por Le Corbusier entre las 
décadas de los años veinte y treinta y, por el otro, los legados de sus visitas a Bogotá 
que principalmente se reflejan en el respeto por las condiciones locales y atención a los 
aspectos técnicos de control climático.  
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 Hay que aclarar que las ideas corbuserianas que gobernaban el panorama nacional a través de 
la Universidad Nacional de Colombia, eran sus planteamientos iniciales: “ unque para la época 
esta idea por parte de Le Corbusier ya no era vigente, podemos acudir a un comentario de Dicken 
Castro como explicación. Comentando el espíritu corbuseriano que dominaba la Universidad 
Nacional de Colombia durante los años cincuenta, dice Castro que por corbusianismo en ese 
momento se entendía todavía lo que eran sus ideas de los años treinta.” Juan Luis Rodríguez, Op. 
cit., pág. 21. 
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Bermúdez y sus compañeros de facultad tuvieron la oportunidad de conocer en persona 
a Le Corbusier durante dicha visita,23 en la cual Le Corbusier afirma que: 
Ustedes tienen acá un paisaje magní ico que los ciudadanos no ven para nada. […]  sí, 
ustedes introducirán en la puerta de sus casas y habitaciones, introducirán la naturaleza 
de nuevo. Esa gran entrada me permite mostrar que las perspectivas se han abierto al 
urbanista y al arquitecto. […]  etan el sol a sus terrazas. […] La naturaleza siempre tiene 
la manera de arreglarse y podemos, sobre los techos de las construcciones modernas, 
para evitar los efectos de la dilatación, emplear los jardines y por lo tanto, esa tierra 
magnífica que ustedes tienen acá, que ciertamente es el mejor aislante desde el punto de 
vista térmico. Esto es un detalle que veo importante, pero aún tengo respeto por las 
condiciones locales. (González: pág. 39) 
Bermúdez atiende a estas inquietudes planteadas por Le Corbusier, y en sus obras el 
uso de los jardines no sólo se emplea dentro de las casas, sino que estos escalan para 
hacer parte de las fachadas de sus edificios, no como un ornamento posterior introducido 
por el propietario, sino como parte de una composición integral, donde la viga de borde 
se convierte en jardinera y hace parte de las fachadas introduciendo la naturaleza en sus 
edificios. En su casa propia, a pesar de que la estrechez del lote determinó la 
configuración de la casa, el área destinada al antejardín y al jardín trasero ocupa buena 
parte del lote. El componente natural en su obra tiene relevancia desde la realización, 
inclusive a través de pequeños elementos como un jardín interior que incorpora bajo las 
escaleras. 
Los antejardines, jardines, terrazas y jardineras, hacen parte del amplio repertorio de 
espacios de mediación entre la ciudad y la casa. Estos espacios, aparecen como 
intervalos entre el paso de la ciudad a la casa, pero a su vez, al encontrarse al interior, la 
geografía de la ciudad aparece como telón de fondo, de manera que el vínculo con el 
exterior esté siempre presente. Como Le Corbusier, Bermúdez estudia el hecho singular 
de la casa determinado por la escala de la ciudad con relación a su marco geográfico, y 
es esta relación la que establece la aparición y disposición de los elementos, como lo 
evidencia el dibujo en corte de la casa. En las conferencias impartidas en Bogotá, Le 
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 Conferencia dictada en el Teatro Colón de Bogotá. González Cárdenas, María Margarita, 
“Observar, escuchar y escribir: algunas palabras sobre las con erencias de Le Corbusier en 
Bogotá”, en el libro “LCBOG. Le Corbusier en Bogotá   4 -  5 ”, Tomo 1, 2010, págs., 34-39. 
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Corbusier invita a los arquitectos a “introducir la naturaleza dentro de las casas”, a 
“emplear los jardines”, y a tener en cuenta “las necesidades del clima”, estas palabras del 
maestro francés tuvieron resonancia en la obra de Bermúdez. Sin embargo, la relación 
de Le Corbusier con la naturaleza siempre va a ser de oposición, y contemplativa 
mientras que la Bermúdez propone la integración.  
La referencia más clara que toma de Le Corbusier, son los prototipos de vivienda, cuya 
traducción presenta ingeniosas trasformaciones. El volumen prismático de la casa de 
apariencia purista busca su forma esencial en el arquetipo del megarón griego,24 es 
adjudicado por varios autores al prototipo Citrohän.25 De acuerdo al análisis que realizó el 
arquitecto Philip Weiss sobre el edificio Herrmann (  5 ) diseñado por Bermúdez: “(…) 
todos los es uerzos del proyecto están puestos a disposición de la  igura de la casa”, 
para él un posible origen es: “la yuxtaposición de dos unidades tipológicas – la domino y 
la citrohan (…). Siguiéndole la pista a esta insinuación – sea o no esta la conclusión a la 
que llega Weiss – encontramos que efectivamente la casa Bermúdez se define bajo los 
modelos tipológicos de vivienda propuestos por Le Corbusier. El prototipo Citrohän 
desarrollado en 1920,26 es una revisión de los conceptos del prototipo Domino y 
representa el primer ensayo importante de Le Corbusier sobre una vivienda en serie que 
pueda construirse a partir de elementos estandarizados. ¿En qué consiste este modelo y 
su semejanza con la casa Bermúdez? 
De acuerdo con historiador de arquitectura Kenneth Frampton este modelo se ajusta a la 
idea del arquitecto vienés Adolf Loos quien señala que la casa debe ser rica en el interior 
y banal en su exterior, y se deriva tipológicamente del megarón. El modelo Citrohän se 
compone de dos muros paralelos a doble altura, entre los que se coloca un altillo y que 
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 Esta semejanza es señalada por el profesor Charum al afirmar que: Estas casas emplean con 
frecuencia el modelo del megarón griego, que tiene muros portantes longitudinales y dos fachadas 
libres transversales, donde los espacios interiores, la estructura y el cerramiento, hacen parte de 
un mismo marco, en el que el espacio interior –y con frecuencia el exterior–, se acomodan al 
perímetro del volumen general. Memet Charum, Itinerario interior: el espacio doméstico en la 
arquitectura de Guillermo Bermúdez, págs. 136 a 139. 
25
 Las casas Citrohän representan el primer ensayo importante de Le Corbusier sobre una 
vivienda en serie que puede construirse a partir de elementos estandarizados. 
26
 De acuerdo a Le Corbusier el prototipo es “un mecanismo arquitectónico que pueda 
corresponder a la organización de la vivienda humana.” Le Corbusier Obras Completas, Tomo I, 
1910-1929 pág. 31. 
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cuenta con una gran entrada de luz en su extremo libre y hace referencia a los bares 
populares de París, según lo expone el arquitecto: 
La anécdota del café Parisino encabeza la presentación de la primera versión de la Casa 
Citrohän en el primer tomo de las Obras Completas, un hecho que transforma el 
mecanismo concebido en un manifiesto. En esta primera aplicación, el doble espacio es el 
alma de la casa Citrohän, articula la escala de la ciudad con la vivienda y genera una 
dinámica visual en la percepción del espacio interior, tanto en horizontal como en vertical, 
que no había sido utilizada en viviendas unifamiliares de esa escala hasta entonces.
27
 
Su semejanza radica en que la “Casa Bermúdez” se compone a partir tres muros de 
carga paralelos que generan un direccionamiento en sentido oriente-occidente. La 
dirección en un sentido determinada por los muros de carga, permite el vínculo con el 
exterior hacia el frente y la parte trasera de la casa, el mismo marco estructural que va a 
aplicar Le Corbusier a las casas tipo Citrohan. Otra similitud es que a partir de estos 
muros se genera la doble altura y, casi siempre, la escalera aparece como elemento 
articulador entre los espacios, sobresaliendo a la placa de entrepiso, lo que hace que 
quede expuesta dentro del vacío.  
[…]  aison Citrohan: sólo dos muros de ladrillo, piedra, bloques de hormigón, materiales 
usados en distintos países. Las losas en una misma unidad. Las líneas de la estructura 
del marco de la ventana con portillos útiles en un mismo modulo. La distribución de 
lugares, de acuerdo con el funcionamiento de un hogar: iluminación abundante destinada 
a las piezas, las necesidades de higiene resueltas.
28
 
El modelo caracterizado por el uso de la doble altura en las áreas sociales, concibe este 
espacio como mediador entre la ciudad y las zonas más privadas de la casa. Si volvemos 
a la pregunta de aquello que representa el espacio en doble altura de la “Casa 
Bermúdez”, es precisamente el espacio de mediación entre lo íntimo y lo público y, a 
pesar de que no siempre recurre a la doble altura en sus proyectos (utilizando medias 
alturas), el recorrido gradual a través de espacios de mediación, sí representa una 
constante que inicia a partir de la casa.  





 Le Corbusier, Op. cit, pág. 31. 
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Otras obras de Le Corbusier también se conciben bajo modelos análogos. La “Villa Cook” 
(1926) tiene parecido a la distribución de un petit hotel parisino del siglo XVIII.29 Tanto 
esta como la “Villa Roche” tienen la doble altura que aparece como un “exterior dentro de 
un interior” gracias al balcón que se crea en el descanso de las escaleras (también en el 
pabellón de los tiempos nuevos utiliza la idea de exterior en el interior). La fachada 
cerrada sobre la doble altura de la “Casa Bermúdez”, de igual manera presenta una 
fachada interior, y el espacio en doble altura que se abre al jardín a través de un gran 
ventanal favorece la idea de que es parcialmente exterior. 
Los prototipos de vivienda propuestos por Le Corbusier, responden al modelo industrial 
planteado para remediar la ocupación en las ciudades compactas europeas, ya que 
fueron planteados como modelo de casas en serie. De igual manera, aquellos que han 
escrito sobre la “Casa Bermúdez” la asocian al modelo de casas en serie, o que como la 
citrohän, puede ser el modelo de una casa compacta inserta en la ciudad, respondiendo 
a las condiciones del constante crecimiento de Bogotá: “Entre   40 y   50, Bogotá tuvo 
un aumento considerable de población. El censo de 1938 dio una cifra aproximada de 
330.000 habitantes y el de   5  registró   5.000 ciudadanos.”30 
1.3 Concatenación de espacios 
En 1964 el periódico El Tiempo publica una foto de la sala de la casa, en la que aparecen 
sus dueños el arquitecto Guillermo Bermúdez y Graciela Samper de Bermúdez, su 
esposa. La foto contiene indicios que revelan datos sobre sus propietarios y, por lo tanto, 
de su vivienda que, de una manera muy ecléctica, combina elementos clásicos y 
modernos en este espacio reducido. La foto captura la actitud de unos personajes que 
adaptan un modo de vida moderno sin dejar de lado las costumbres. 
Un indicio sobre este espacio reside en la convivencia de dos actividades, la sala de 
estar y el estudio separados únicamente por la alfombra y la chimenea. Este rastro indica 
que se trata de un espacio continuo, donde los elementos cotidianos configuran límites. 






  lberto Saldarriaga Roa, “Bogotá,   40-  50: hacia la modernización, Plan piloto Bogotá”, 
Segunda Parte, pág. 68. 
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De la foto también se puede deducir que sus propietarios se debaten entre un modo de 
vida moderno sin dejar atrás las tradiciones como lo indican los objetos. Por un lado, 
sobre la pared de la sala se alcanza a apreciar una estatuilla colgada de un santo (una 
imagen religiosa), producto de una tradición católica seguramente de herencia familiar y, 
por otro, el tiro alto de la falda de la señora (sobre las rodillas) indica una actitud liberal 
que representa una señal de modernidad en esa época. Los muebles y objetos mezclan 
varios estilos de distintas épocas y es por medio de estos que la casa revela las huellas 
de apropiación en este espacio, entonces ¿cómo es que este modo de vida se refleja en 
el diseño de la casa? 
El visitante desde la calle, sólo aprecia un volumen regular y compacto, una caja 
abstracta que poco revela de su interior, cuyo acceso, ubicado en la mitad, se encuentra 
demarcado por una sencilla pérgola. En una de las primeras fotos registradas por el 
fotógrafo alemán Paul Beer se advierte la casa desde la calle, con los cerros orientales 
como telón de fondo, la pérgola de acceso, el antejardín donde sólo hay césped y las tres 
ventanas de esta fachada: dos pequeñas en el ala norte donde se encuentran las 
habitaciones, y una ventana corrida en el ala sur que se alinea con la puerta de acceso y 
que, al encontrarse en el segundo nivel, impide la mirada al interior del transeúnte 
curioso.  
Las otras pocas casas cercanas que aparecen en la foto son de baja altura, sin embargo, 
esta imagen inicial irá cambiando con los años, no sólo por los cambios del contexto 
circundante sino porque más adelante se producirá un cierre definitivo del antejardín a 
partir de un muro elevado, revelando la necesidad creciente de privacidad a causa del 
crecimiento incesante de la ciudad. No obstante, el antejardín era un elemento común de 
la época en las viviendas de estilo inglés que se hicieron populares en la ciudad, como lo 
describe Saldarriaga: 
El paisaje urbano de Bogotá, según fotografías de la época, era el de una ciudad de 
mediano tamaño, de baja altura, rodeada por la naturaleza agreste de los cerros orientales 
y la amplia extensión verde de la sabana. […] En los barrios residenciales construidos 
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después de 1930 se desarrolló la arquitectura doméstica «estilo inglés» que caracterizó el 
sector norte de la ciudad desde entonces.
31
 
La intención de esta secuencia antejardín-casa-patio representa una manera común de 
implantación de las edificaciones en este tipo de loteo alargado. Esta disposición que el 
visitante advierte desde afuera, puede verificarse en las anotaciones que el arquitecto 
realiza sobre el dibujo de la planta de localización. En este se aparece un lote con forma 
rectangular cuyas dimensiones eran de 10mts de frente por 27,29 mts de fondo en un 
extremo y 27,38 mts en el otro. El frente de 10mts de la fachada oriental es el acceso 
sobre la carrera trece y sus tres caras restantes son colindancias con los lotes contiguos. 
La orientación norte-sur atraviesa las caras largas del lote con un giro de 
aproximadamente 45°, de manera que la fachada hacia la calle recibe el sol de oriente y 
la del jardín el sol de occidente con su respectiva inclinación. En el momento de la 
construcción, solo existía una edificación de dos niveles en el costado norte que 
retrocedía 5mts del lindero para dejar un antejardín, mientras que en costado sur se 
encontraba el lote vacío que posteriormente adquiere para la ampliación de la casa. 
Bermúdez divide el lote en tres sectores a lo largo: el antejardín de 6,5mts, la vivienda de 
8,6mts, y el jardín trasero de 12,28mts, este último, ocupando prácticamente la mitad del 
lote.  
En el cuadro de áreas los planos a 1:50 y 1:200 de la primera etapa (Archivo GBU), 
encontramos datos interesantes: 
 Área construida primer piso: 86,00 M² 
 Área construida segundo piso: 32,68 M² 
 Área total construida: 118,68 M² 
 Área lote: 272,85 M² 
 Área libre: 186,85 M² 
 Presupuesto aproximado: $13200  
 
Este cuadro revela que el área libre en primer piso corresponde al 68,48% mientras que 
el área ocupada en el primer piso corresponde al 31,52%, es decir que deja dos terceras 
partes destinadas a áreas libres de antejardín y jardín. Él habría podido seguir con el 
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paramento del vecino, pero decide sobrepasar su profundidad y hacerlo más amplio, y 
esto sumado a el generoso patio trasero, indica un protagonismo de estas áreas como 
parte de la casa. En el corte queda claro que dichas proporciones fueron 
cuidadosamente estudiadas en relación al cuerpo humano para que, entre la doble altura 
de la sala, su ventanal de piso a techo y la extensión del patio trasero, el habitante de la 
casa interactuara con el paisaje lejano, particularmente con los cerros orientales de 
Bogotá.  
La demarcación tripartita del antejardín y a la geometría propuesta en las bóvedas de la 
cubierta corresponde a la distribución de los espacios al interior de la casa. En la planta 
de localización, el cuadrante de 10 x 8,6 mts que ocupa la vivienda está dividido en dos 
por medio de las bóvedas, una más amplia que la otra. A su vez, en el antejardín el 
camino empedrado cubierto por una pérgola, que marca el acceso a la casa, divide este 
espacio en tres. Como lo demuestra Charum en su tesis “Itinerario interior”,32 la 
proporción de estos espacios está dada por un estudio cuidadoso de la proporción aurea, 
que Bermúdez aplica con rigor, lo importante de la lectura de esta retícula que regula los 
espacios de la casa, es ver con qué elementos se determina y las relaciones espaciales 
que establece. 
Una vez en el antejardín, el visitante atraviesa el camino bajo la pérgola, como intervalo 
inaugural. La pérgola delimita el sendero de acceso y llega a unas escaleras con una 
pequeña jardinera al lado que continúan con la línea del camino. El acto inicial consiste 
en separarse del suelo, es decir, del nivel de la calle, subiendo tres escalones que lo 
posicionan frente a la puerta de madera acompañada de una ventana contigua de vidrio 
esmerilado que sólo permite el acceso de la luz, es bienvenido a entrar sin tener mucha 
idea de lo que adentro pueda encontrar pero ya con algunos indicios de su configuración, 
que conforman el conjunto del umbral de acceso a la casa, todos en relación geométrica. 
Pedro Juan Bright en su tesis “La construcción de la intimidad, Casas de Guillermo 
Bermúdez Umaña 1952-    ”, expone una serie de diagramas que muestran el 
retroceso de las casas con respecto a la calle, como una operación recurrente, siendo el 
antejardín el primer espacio de mediación con la ciudad.  
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A partir del volumen básico y regular del exterior, el espacio se descompone al interior, 
de manera ordenada pero con una variedad espacial excepcional. El visitante entra a la 
casa por el centro del espacio a través de un hall acompañado de un punto fijo de 
escaleras, e inmediatamente su perspectiva se abre hacia el oriente, encontrando un 
espacio en doble altura muy abierto y bañado en luz. Los muros dividen la casa en dos 
módulos, uno privado y de menor dimensión con 3,80 mts de ancho, y otro público que 
ocupa 6,20 mts de ancho, de los 10 mts del ancho total de la casa. 
Lo primero que salta a la vista es la profundidad que se genera con la doble altura y el 
ventanal que permite que la visual se fugue hasta los cerros, tal como lo había concebido 
e su dibujo en corte. El visitante tiene la sensación de encontrarse en un espacio 
intermedio entre el adentro y el afuera. A pesar de haber accedido a la casa la relación 
con el exterior sigue siendo franca y directa, es un intervalo que va aproximando al 
espectador a los espacios más privados de la casa de manera gradual y no inmediata. 
Otro elemento que salta a la vista es la escalera empotrada en el muro a la izquierda, 
que al no tener ningún soporte evidente, adquiere una apariencia liviana y transparente 
en consonancia con el espacio abierto en el que se ubica. Al mismo tiempo, le presenta 
al visitante una sofisticación técnica que transmite una idea de modernidad que esta 
pequeña casa no revelaba en primera instancia, desde el exterior.  
El hall está delimitado por un mueble a la derecha de manera que, a pesar de la doble 
altura, este recibe acogedoramente a quien accede. Este esquema de acceder a un hall 
donde la perspectiva se abre se repetirá en proyectos posteriores de Bermúdez como en 
el “Edi icio Rueda” (  55) y en el “Edi icio Ponce de León” (    ). El hall junto a las 
escaleras representa una constante que va adquiriendo complejidad de acuerdo al 
programa.  
Como vemos, aparte del antejardín, el hall se constituye como otro de los espacios 
intersticiales que presenta la casa, una pausa en el camino que le presenta al visitante 
tres posibles rutas, una siguiendo hacia el frente bajando tres escalones que lo lleva al 
comedor, otra girando a la derecha donde encuentra un paso hacia la sala que se 
encuentra al mismo nivel y, por último, la posibilidad de subir las escaleras que ya 
anuncian las restricciones de un espacio privado. De esta manera ya se le presenta una 
lectura fácil de la distribución general, se trata de tres franjas longitudinales: una central 
conformada por el hall de acceso (o intervalo) seguido de un estrecho comedor, por 
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donde se circula para acceder al jardín; la segunda franja se encuentra a la derecha, y 
está conectada directamente a la franja central donde se desenvuelven la actividades 
sociales, ambas con la misma amplitud debido a las paredes de doble altura; la tercera 
franja está a la izquierda del hall y constituye un espacio más privado y hermético, 
dividido en dos niveles, y se intuye que allí se encuentran las habitaciones y la cocina. 
Estas franjas longitudinales son atravesadas de manera transversal por la cubierta 
abovedada que actúa como elemento de organización que caracteriza los espacios 
interiores, que divide esta cuadricula en seis secciones adecuadas de acuerdo a la 
proporción aurea. La bóveda se encuentra en dirección opuesta al módulo, de manera 
que desde el frente de la casa no se percibe, pero en su interior divide el espacio en seis 
partes, estas tienen una luz de 3 mts y la otra 5 mts, la idea implícita aquí y que sí se 
vuelve recurrente en su obra, será la de la cubierta como determinante espacial y como 
límite.  
Desde este hall centrífugo el visitante se encuentra en uno de los espacios de mediación 
o “intervalo” (así como la pérgola del acceso), y en este punto también se aprecian los 
otros elementos que con orman “límites expandidos”, elementos sueltos en el espacio 
que delimitan actividades: el mueble recibidor, el mueble bajo, los desniveles y la forma 
de la cubierta. Se llaman “límites expandidos”, ya que su función trasciende la de un 
simple muro, pero funcionan como frontera. Estos intervalos y límites llevan al sujeto a la 
realización de caminos múltiples, permitiendo la mínima cantidad zonas muertas y 
circulaciones imperceptibles.  
En las fotografías del archivo GBU se encuentran una serie de fotos que registró el 
arquitecto en su viaje a Europa en 1950, en muchas de estas se destaca la atención en 
los pórticos de catedrales y templos antiguos, así como en arcos triunfales o los arcos en 
ruinas, que demuestran un interés particular por capturar el umbral y por el espacio 
intersticial que este tipo de contrucciones conforman. El pasar de un espacio a otro a 
través de un umbral que le permite configurar sistemas de filtros entre interior y exterior, 
encadenamiento espacial y secuencias distribuidas que llevan de lo público a lo privado y 
viceversa. El uso de este espacio se vuelve cada vez más sofisticado y recurrente en su 
obra, como por ejemplo en el “Edi icio las Carabelas” (  6 ), “Edi icio Embajador”, 
“Edi icio  v. 8 ”, “Casa Vaimberg” (  6 ), “Casa Bravo” (  6 ). 
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Hasta ahora llegamos al hall, a su derecha el visitante accede a la sala, y desde este 
espacio unitario distingue dos espacios diferenciados gracias a la disposición de los 
muebles, los objetos, la chimenea, y la estructura espacial de la cubierta abovedada. Por 
un lado, tras del mueble recibidor del hall se encuentra una biblioteca que conforma un 
espacio de estudio, por el otro, se configura el espacio social de la sala a partir de la 
chimenea. La chimenea curiosamente no se conforma como centro de las actividades 
sino como límite entre ellas, ya que los muebles no se acomodan en torno a esta. La 
calidad espacial de la sala es acentuada por su doble altura y el ventanal que se abre 
hacia el patio interior tomando la doble altura. En sus años iniciales, la casa tenía una 
imponente vista hacia los cerros que se hará más introvertida a medida que la ciudad 
crece, sin perder la relación franca entre este espacio y el exterior. Esta relación tan 
franca con el exterior en conjunto con la fachada interior que da hacia las zonas sociales, 
es lo que le da una condición intermedia entre la ciudad como espacio público, y las 
zonas íntimas. Sin embargo, la relación desde la sala con el exterior es meramente 
contemplativa, ya que desde allí no se puede acceder al jardín. El diseño de la 
ventanería es determinante, ya sea para abrirse hacia los patios, o cerrase a la ciudad, 
siempre permitiendo la justa medida de la entrada de luz.  
Desde la sala el visitante puede ver el comedor, pero no puede acceder a este. Sala y 
comedor se encuentran separados por el desnivel y un mueble bajo que funciona por sus 
dos caras, tanto para la sala como para el comedor, a partir de nichos y del mesón que 
genera en la tapa superior. El mueble empotrado al muro bajo funciona como límite 
expandido que a la vez es funcional. Este límite se encuentra en la mayoría de sus 
proyectos como por ejemplo la “Urbanización Santa  na”, el “Conjunto Residencial El 
Polo”, la “Urbanización Veraguas”, la “Quinta  utis” y las “Casas Contador”, cuya altura 
baja garantiza la continuidad visual dentro de espacios claramente determinados.  
Los muebles en la obra de Bermúdez son elaborados en carpintería de madera y se 
diseñan integralmente al proyecto con un amplio nivel de detalle, para conformar 
espacios con un elemento que proporciona calidez y profundidad. El uso de la carpintería 
en madera y el detalle técnico aplicado a los diseños de la misma en muebles y 
enchapes, evidencian la importancia de este material en contraste a los muros blancos, 
no sólo le da una cualidad acogedora a la casa, sino que reflejan la intención del 
arquitecto de generar un confort térmico, que genera un ambiente más cálido. Este 
material se conjuga con el espesor estereotómico de los muros, especialmente en las 
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fachadas, con sus ventanas rehundidas y sus jardineras, hacen del muro un elemento 
más complejo, que retiene el calor e impide que el frío penetre como solución propicia a 
las condiciones atmosféricas y la privacidad de la casa. 
El visitante debe regresar al hall para acceder a otros espacios de la casa, desde este 
desciende a la cota cero por las escalerillas que llevan al comedor y a las áreas de 
servicio. Los cambios sutiles de nivel son la solución para realizar la transición de un 
espacio a otro sin perder la continuidad, al igual que el mueble bajo, estrategia recurrente 
que generalmente aparece como transición entre los espacios sociales sala-comedor y 
hall de acceso.  
Desde el comedor es posible acceder al jardín posterior. Aquí el visitante se encuentra en 
un espacio rodeado por tres costados de muros y el amplio ventanal de la sala, notando 
que uno de los muros es más bajo ya que se trata del límite con el patio de servicios que 
funciona como límite expandido. Tiene la sensación de encontrarse en un espacio 
totalmente privado, íntimo, y lejano a cualquier contacto con la ciudad, más cercano al 
campo ya la naturaleza, por lo que este jardín tiene las características de un patio. De 
acuerdo a  artí  rís “El patio se basa en la formación de un recinto y busca la 
introversión”,33 y hace parte del trayecto hacia la intimidad de los proyectos de Bermúdez, 
que siempre rematan con un elemento natural.  
La mayoría de las viviendas aisladas diseñadas por Bermúdez generan una concavidad 
hacia el interior de la parcela, condicionando el “patio trasero” como espacio íntimo 
alejado de la ciudad, mientras que se cierran de manera convexa hacia la ciudad, de 
alguna manera protegiéndose de esta, y como lo demuestra el arquitecto P. Bright en su 
tesis, el paramentar el lote con un muro, donde las casas quedan ocultas y cerradas a la 
ciudad.34 De esta manera se genera una secuencia antejardín-casa-patio que 
corresponde a la secuencia espacial señalada en el corte, y que se hace constante en 
sus proyectos de viviendas uni amiliares como por ejemplo “Casa Valencia”, “Casa 
Vaimberg”, o la “Casa Bravo”, pero que también es retomado en los edi icios bajo la 
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estructura terraza (o balcón), apartamento, circulación exterior (o patio trasero), como por 
ejemplo en el “Edi icio Ponce de León”, “Edi icio Herrmann”, “Edi icio  v. 8 ”, entre otros.  
En el jardín, el visitante encuentra una pequeña mesa empotrada al muro, semejante a la 
mesa de Le Corbusier montada en la terraza de la “Ville Savoye”, y que también utilizó en 
la cocina de la “Casa Pizano”. Este objeto aparentemente casual que extrae del lenguaje 
corbuseriano despierta interés ya que, a pesar de ser muy parecida a la de Le Corbusier, 
el contexto hace que se perciba de manera distinta y de cierta manera irónica. La mesa 
se encuentra inmersa en jardín de la casa Bermúdez, de manera opuesta a la mesa de la 
“Ville Savoye” que se encuentra en la terraza del último nivel, en una el contacto con la 
naturaleza es directo, mientras que en la otra se sitúa en un entorno artificial para 
contemplar la naturaleza que está enmarcada por la arquitectura. Este elemento parece 
hablar sutilmente de las ideas encontradas sobre la relación hombre-naturaleza, donde 
una es más directa y primitiva, y la otra contemplativa, hecho que se refuerza por la 
técnica estructural utilizada por ambos arquitectos, y el poco interés de Bermúdez de 
adaptar el modelo de liberar el suelo sobre pilotis. Los apuntes de Reinaldo Valencia en 
el libro de La vivienda de Guillermo Bermúdez dónde se pregunta por los elementos 
 undamentales que utiliza el arquitecto (Valencia en Niño y  ontenegro   8 :  ): “La 
naturaleza debe penetrar la arquitectura”, para Bermúdez la naturaleza entra en contacto 
con la arquitectura, y permite al hombre estar más cerca del campo, donde se siente libre 
y tranquilo.  
El visitante regresa al comedor para acceder a las áreas de servicio en el primer piso. 
Desde el comedor y bajo las escaleras se esconde una puerta que accede a un nuevo 
hall, que reparte hacia una habitación o hacia la cocina, desde la cocina se accede al 
patio de servicios, que se encuentra oculto dentro del patio por medio de un muro, y que 
se ilumina cenitalmente.35 Como señala el arquitecto Pedro Juan Bright, las zonas de 
servicio conforman los bordes medianeros de las casas, a manera de un muro funcional 
expandido que aísla la casa del vecino.  
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Una vez más el visitante debe regresar al hall de acceso para subir hacia las 
habitaciones, por las escaleras empotradas, sin ningún indicio de lo que encontrará 
atravesando ese muro opaco. Arriba accede de nuevo a un hall que reparte a las 
habitaciones y a un baño, las habitaciones están iluminadas por pequeñas ventanas, 
mientras que el baño se ilumina cenitalmente a través de una claraboya. Aquí se 
encuentra en el espacio más íntimo de la casa que se aísla decididamente de las 
actividades sociales, todos los límites y las secuencias espaciales están dados para que 
esto suceda.  
Reflexionando sobre el espacio vivido, el visitante comprende que para Bermúdez la 
disposición espacial de las actividades debe ser clara y ordenada de manera que no se 
encuentren espacios remanentes, y que a partir de pocos elementos se recrea una 
variedad de espacios que gradualmente lo llevan desde la calle pública y caótica, al 
mundo ordenado e íntimo de la vivienda, y que estos elementos a su vez proporcionan el 
confort y una conexión con un nuevo mundo más privado y en contacto con la naturaleza. 
Los elementos predominantes son el antejardín, patio y hall como intervalos con la 
ciudad, y los muebles, desniveles, cubierta, y objetos como límites expandidos. De esta 
manera lo que presenta Bermúdez en su pequeña vivienda propia es una gran variedad 
de límites no convencionales, que median entre las actividades de la casa.  
Él concibe la casa como una herramienta práctica, de donde se derivan varios de los 
elementos permanentes en su obra, pero el experimento no concluye allí. En 1955 y 
1959 la casa es reformada y ampliada, ya que partir de de la construcción de esta en 
1952, la ciudad crece desaforadamente y este punto limítrofe del norte se expande, 
provocando cambios significativos en el entorno de esta, por lo cual las reformas 
progresivas como el cerramiento del antejardín y el aumento en la altura del muro del 
patio, responden a la necesidad de mayor aislamiento de los vecinos, cambiando el 
carácter de ambas zonas verdes. El antejardín cerrado le da un nuevo aspecto a la 
fachada de la calle, mientras el patio cambia las relaciones desde el interior de la casa ya 
que se cierra la vista hacia los cerros y el muro se cubre con vegetación. La privacidad 
necesaria en una ciudad creciente, reafirma el carácter introvertido de la casa planteado 
desde un inicio. 
Es importante acentuar la importancia de los hechos sucedidos entre 1947 y 1950, que 
afectaron no solo a la ciudad sino también al país. En la década siguiente, la población 
bogotana aumentó en forma explosiva y en 1964 llegó a la cifra de un 1.700.000 
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habitantes, más del doble de la existente en 1951. Buena parte del crecimiento 
poblacional se debió a la llegada masiva de inmigrantes expulsados de las áreas rurales 
por la violencia política […].
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La expansión de la casa responde a la necesidad de crear un nuevo espacio para la 
familia del arquitecto, por lo cual se agregaron 5 metros en el frente, pasando de 10 mts 
de frente a 15 mts, por la misma profundidad del lote inicial, donde se construyen dos 
habitaciones y dos baños en un solo nivel. De manera que al acceder a la casa, la 
centralidad de la sala es reforzada ya que se encuentra en la mitad de las actividades 
privadas. El visitante desde el hall de acceso, debe rodear el mueble recibidor para 
acceder a la sala, y desde ahí, por el costado de la biblioteca, se topa con un vano en el 
muro sur. Al acceder a este espacio se encuentra en un hall, elemento utilizado con 
anterioridad en el ala de habitaciones norte, que genera un intervalo entre la sala y las 
habitaciones y le permite mantener la privacidad entre estos espacios. Desde este hall se 
derivan otras opciones, una es un baño, a la derecha una habitación cuya fachada mira 
hacia el antejardín, y a la izquierda se accede a un nuevo hall. Este segundo funciona 
simultáneamente como closet, acceso a un segundo baño y como mediador entre la 
habitación y el otro hall. ¿Pero porqué dos halles contiguos? La aparición de este doble 
hall indica que la habitación que se abra hacia el jardín tiene un carácter más privado que 
la otra. Si en la propuesta inicial la sala carecía de un baño social, pues el baño contiguo 
al primer hall tendría esta función, y es por eso que el segundo hall permite mayor 
privacidad de la habitación principal (ya que tiene mayor tamaño), por lo cual la 
habitación con fachada al antejardín, tiene un carácter secundario, menos privado, por lo 
cual podría ser utilizada como estudio o habitación de huéspedes. En cuanto a la 
habitación principal, presenta una particularidad, ya que en el fondo hacia el patio interior 
tiene un espacio que el arquitecto llama “estadero”. Este espacio sobrepasa la  achada 
existente sobre el patio, adentrándose y abriéndose hacia este por medio de un ventanal 
esquinero. Para separarlo de la habitación, sin perder la continuidad, retoma algunas 
operaciones previas: el desnivel que baja 30cm, el cambio de piso (de madera a tablón), 
el mueble bajo que divide ambos espacios y genera una repisa, y la cubierta inclinada 
que permite mayor altura, con la variación de que ya no es bóveda, sino cubierta 
inclinada que se abra hacia ambas fachadas. Como remate del estadero se construye 
                                               
 
36
 Alberto Saldarriaga Roa, Op. cit., pág. 70. 
30 Transformaciones modernas 
 
una chimenea, y una banca en “L” que mira hacia esta, creando un espacio intersticial 
entre la habitación y el patio, con un carácter ambiguo entre adentro/afuera y 
íntimo/social. En esta reforma el arquitecto hace acento sobre algunas operaciones 
realizadas en la primera casa y refuerza la centralidad de la sala y la pluralidad en la 
dirección del espacio, donde las intensiones iniciales del arquitecto son afianzadas, e 
introduce el tema de la cubierta inclinada que va a estudiar en sus proyectos posteriores.  
En 1959 se amplía el área de servicios ganando terreno sobre el patio. Esta operación le 
permite configurar el patio existente de una manera más clara, además de añadir las 
actividades necesarias, como un nuevo cuarto de servicio para que los propietarios 
pudieran hacer uso de la antigua. Entre las dos ampliaciones, el patio se configura como 
un espacio regular y libre, a partir de la franja dispuesta por el estadero, una zona verde 
de vegetación densa que impide su paso, y la salida desde el comedor donde se usa 
tablón en el piso para delimitar un comedor exterior. De manera que estas adecuaciones 
le permiten al arquitecto continuar con su experimentación, introduciendo nuevos 
elementos aplicables a sus proyectos paralelos, donde se opera con elementos de 
mediación entre la ciudad y los espacios más íntimos, a los cuales se accede de manera 
gradual y pausada. El paisaje ya no es solamente el inmediato, sino que su extensión en 
el horizonte, el paisaje lejano hace parte de la composición. 
Su mensaje de vida propone una casa confortable que protege a los habitantes del 
particular clima local, y una vida privada dónde el contacto exterior se vive a través del 
disfrute del jardín. Gracias a su intimidad adentro se vive libre e informalmente, ocultando 
la vida al interior. 
1.4 La introversión como tema de debate 
Una fotografía de Paul Beer ilustra la mirada atenta del fotógrafo hacia los detalles y 
huellas de los habitantes dentro de la casa. En la foto que toma mirando desde la sala 
hacia el comedor, registra una serie de elementos dispuestos sobre la repisa del mueble 
divisorio, como huellas que revelan aspectos de la vida, donde se encuentran los 
elementos tradicionales de una casa familiar: el frutero y la tetera, seguidos de un 
cenicero con colillas, y finalmente una serie de libros y revistas donde se puede distinguir 
un libro titulado “Las maravillas del arte antiguo” con una estatura griega o romana en su 
portada, un libro de Walter Gropius y la revista PROA. De manera obvia podríamos 
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deducir que se trata de la casa del arquitecto, por los textos que ahí se encuentran, sin 
embargo los títulos elegidos para dejar dispuestos sobre el mueble ante la visita del 
fotógrafo dicen algo más, expresan que el arquitecto es un hombre moderno, cuyos 
estudios comprenden el arte antiguo y los maestros modernos, y que además indaga 
sobre los acontecimientos locales,37 es a partir de el equilibrio y la comprensión de estos 
componentes como complementarios, que se crea la verdadera obra moderna. Las fotos 
que Paul Beer capturó en los primeros años de construida la casa son las que realmente 
reflejan las intenciones iniciales del arquitecto, la vida que quería construir en su casa, y 
el ambiente que se decidió a configurar.  
Se da entonces, en el caso de muchos arquitectos como Bermúdez, un proceso de 
apropiación de esas pretensiones universalmente del movimiento moderno, lo repetible, la 




La reflexión en torno a esta foto, se une al la polémica que se ha generado en torno a 
esta casa, cuya complejidad sólo es captada por un ojo atento. Las personas que han 
estudiado la obra de Guillermo Bermúdez con detenimiento, debaten sobre las posibles 
referencias que dieron forma a la casa y su posible origen en repertorios de la tradición 
local, ya que la casa, introvertida y hermética, no se adapta plenamente a la idea de casa 
moderna, transparente y abierta planteada por los maestros de la modernidad en su 
etapa inicial. Sin embargo, la coincidencia entre algunos estudiosos del tema es que la 
arquitectura propuesta por una serie de arquitectos como Bermúdez y sus colegas de 
esta época, cultivan un lenguaje moderno particular.  
Esto, en términos de quienes editaban la revista   re iriéndose a Proa  quería decir que 
sólo la arquitectura proyectada después de 1945 se podía considerar verdaderamente 
como arquitectura colombiana, es decir, arquitectura hecha en Colombia por arquitectos 
colombianos formados en el país.
39
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Entonces, ¿cuáles son las características que distancian la obra de Bermúdez de los 
conceptos modernos habituales?  
Ya se mencionaron anteriormente algunos conceptos que Bermúdez adapta de la 
arquitectura moderna, particularmente de los planteamientos corbuserianos, y también 
algunos elementos diferenciales, como la estrecha relación con la naturaleza. Bermúdez, 
en contravía a la naturaleza antagonista de Le Corbusier que contrapone el edificio al 
entorno, permite que esta penetre la arquitectura aceptando su crecimiento 
desorganizado y salvaje a pesar de la limpia geometría de la casa. 
Otro aspecto que va en contravía al espacio unificado y abierto moderno es la del uso del 
muro y de los distintos filtros que vinculan los espacios, que más que una promenade, 
sugieren un alejamiento que pretende preservar la privacidad, de manera que para llegar 
a una habitación que es el espacio más privado, hay que superar un serie de espacios 
intersticiales para estas, como lo señala Valencia: “[…] lo más importante en las 
soluciones de Bermúdez radica en la creación de una atmos era interior […]” (Valencia 
en Niño y Montenegro 1982:11). Es esa interioridad que, a pesar de presentar espacios 
continuos y abiertos, genera una relación espacial singular para el repertorio moderno. La 
idea de compartimentar, de atravesar varios espacios para entrar de manera gradual a 
otro, no pareciera característica de la arquitectura moderna.  
La casa no parece ser una traducción necesariamente de la casa colonial, tampoco la 
casa inglesa reproducida en algunos barrios de Bogotá, sin embargo, como lo sugieren 
Weiss y Bright, la casa Bermúdez toma aspectos de ambas en cuanto a la idea de 
intimidad como acción y como rito, buscando una aproximación moderna a su hermética 
relación con la ciudad para romper esta condición en su interior. Bermúdez busca 
ablandar la dureza del muro de las casas de su infancia, donde ya no se dividen los 
espacios a través de un único límite, sino que hace que este muro se expanda por medio 
del uso de varios filtros que llevan a los espacios íntimos, por medio de espacios de 
mediación logra la intimidad en las áreas privadas, manteniendo una condición de 
continuidad visual y apertura en las áreas sociales. En el prefacio del libro de La vivienda 
de Guillermo Bermúdez, Reinaldo Valencia se pregunta por el origen de las viviendas: “El 
acervo tradicional de la vivienda se refleja subconscientemente en muchos de los 
componentes de su arquitectura.” (Valencia en Niño y  ontenegro   8 : 5). Esta idea de 
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que los elementos provienen del subconsciente, tienen que ver con el rito como acción 
repetitiva que se convierte en algo a lo que se está habituado.  
Por otro lado, Weiss señala cómo los elementos reconocibles de la cultura de la obra de 
Bermúdez, derivan de la sensibilidad de algunos arquitectos nórdicos y mediterráneos, 
donde posiblemente se refiere a arquitectos como Alvar Aalto que fueron pioneros en 
crear un repertorio de modernidad arraigada a la cultura local. 
Lo que estamos develando es la presencia de una intención figurativa y simbólica de 
Guillermo Bermúdez. Bermúdez incorpora dentro del léxico arquitectónico toda una serie 
de elementos reconocibles de la cultura. Esta conciencia cultural no solo da cuenta de la 
cultura colonial del altiplano andino, sino que además forma parte del proyecto cultural de 
la década de los cincuenta y los sesenta, proyecto al cual Bermúdez no es ajeno. Por otro 
lado […] Bermúdez construye una mirada atenta a las experiencias que están sucediendo 
en otras latitudes, y es especialmente sensible a la nórdica y a la mediterránea.
40
  
Mientras que Bright también lo asocia al fenómeno nórdico, y le da un referente 
identificable en la casa colonial: 
Es decir que la idea de lo tradicional no se construye sobre la idea del estilo recuperado, o 
sobre una aproximación formal a la ligera. La construcción se basa sobre elementos de 
otras características. A partir de una aproximación análoga a lo que ocurría en los países 
nórdicos europeos, en donde la arquitectura moderna internacional se transformó 
adaptándose a las condiciones y costumbres locales, en Bogotá la arquitectura residencial 
de Guillermo Bermúdez se construyó de manera similar. En aparente contradicción con 
algunos de los planteamientos modernos como la casa liviana y transparente, abierta 
hacia la ciudad, la obra de Bermúdez se cimenta sobre la tradición de las casas de 
hacienda coloniales, sobre la tradición de la ciudad de finales del siglo XIX e inicios del XX 
donde la vida introvertida de la casa giraba en torno al jardín o los patios escondidos tras 
grandes tapias blancas rematadas con cubiertas en teja de barro, reflejaba el modo de 
vida de los bogotanos
41
. 
Por otro lado,  aria Cecilia O’Byrne se opone a la posición de Bright: 
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Esta característica ha llevado a muchos autores a hablar de la introspección o introversión 
de la casa. Pero, ¿de dónde toma Guillermo Bermúdez esta idea de introspección? ¿De la 
casa colonial como argumenta Bright o de la propia modernidad? Ya he dicho que el 
proyecto de la casa fue realizado por etapas. En el plano aprobado para la construcción 
de la casa no hay ningún tipo de introversión propuesta. De hecho, sobre la fachada 
principal se abre una ventana cuadrada que hubiera permitido una relación directa del 
interior con el exterior. Además, la puerta de entrada está acompañada de un ventanal, 
todo en marcos metálicos y cerramientos en vidrio, que dejan cualquier explicación sobre 
la introversión de la casa sin piso.
42
 
Todos los puntos de vista son legítimos, en tanto la casa propia es más bien 
autobiográfica y se construye de las experiencias de habitar de los arquitectos, que 
pueden tener orígenes múltiples. Sin embargo, esta casa sin duda tiene un trasfondo 
más allá del “estilo internacional”, puesto que propone unos elementos singulares dentro 
del repertorio moderno, mencionados anteriormente. 
El argumento de O’Byrne pareciera el menos acertado, pues niega la clara introversión 
de la casa con respecto a la calle, que desde un inicio se separa de la ciudad y crea una 
serie de dispositivos de introversión, incluyendo la fachada que poco revela de su interior 
y cuyo plano de vidrio junto a la puerta, que menciona la autora, solo proporciona 
iluminación pues es esmerilado. Sin embargo, Bermúdez sí toma la idea de la propia 
modernidad propuesta por los arquitectos nórdicos que mencionan Weiss y Bright, pero 
la necesidad de intimidad surge de las condiciones culturales y geográficas locales que, 
de acuerdo al célebre texto de “ ascaras  exicanas” de Octavio Paz,43 se aplica a los 
países colonizados por españoles. Bermúdez no modifica el modelo de vida por 
completo, este sigue siendo conservador, introvertido, pero se compone de ingredientes 
propios de un modo de vida moderno y libre. La vida introvertida que gira en torno al 
jardín de la casa, hace parte del modelo habitual de las casas bogotanas de la época, 
donde los rasgos de la arquitectura colonial se mudan fácilmente a la arquitectura 
vernácula, por su fácil aprehensión. 
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Reticente respeto por la arquitectura colonial [...] De esta tabla rasa con el pasado, se 
salvaba precariamente la arquitectura colonial y sólo porque en ella encontraban rasgos 
similares a los defendidos por ellos.
44
 
De acuerdo a Germán Téllez, la década de los treinta o rece un “panorama 
contradictorio” en Bogotá, dónde aparecen las primeras obras racionalistas 
contemporáneamente a eclecticismos historicistas, y es en este momento donde aparece 
al reconocido barrio La Merced realizado por los hermanos Carrizosa. Con respecto a 
este barrio Téllez dice: 
[…] realizados en un lenguaje  ormal cali icado localmente como “estilo inglés” (…) pero 
cubre esquemas de organización interior, que, al igual que los criterios urbanísticos 
empleados para el trazado del conjunto “La  erced”, eran muy avanzados para la época 
en que fueron ejecutados.
45
 
La casa inglesa del siglo XIX está íntimamente ligada al suelo y al jardín, propone una 
idea de crear un lugar, un abrigo, donde el hombre sea libre pero conserva su intimidad. 
El barrio “La  erced”, junto con otros barrios como “Teusaquillo” y “Quinta Camacho”, 
proponía este estilo el cual se arraigó con fuerza en la ciudad, ya sea bajo el lenguaje del 
estilo inglés o no, y cuyas características urbanas suponían un antejardín, la vivienda que 
generalmente se cerraba más contundentemente hacia la calle, y un jardín trasero donde 
la familia se reunía.  
La adaptación que Guillermo Bermúdez hace del proyecto moderno es una adecuación a 
las necesidades de confort e intimidad del contexto local que, sin perder la búsqueda de 
los valores universales modernos, los adapta a las necesidades y costumbres del 
habitante bogotano, estudiando simultáneamente la conformación de un tejido urbano y 
la conformación de una unidad de vivienda que se pudiese adaptar a proyectos de mayor 
envergadura. La importancia del muro como idea de cobijo, como resguardo que permite 
la intimidad, lucha en contra de la transparencia total, así como los umbrales también 
permiten un alejamiento gradual de la ciudad. La profundidad de los muros en las 
fachadas y el trabajo de carpintería de las ventanas, establecen un dispositivo de control 
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climático apto para la ciudad donde las variaciones drásticas de temperatura fluctúan 
entre 11 y 25 grados. Las fachadas en Bogotá tienden a ser macizas y opacas, para 
resguardarse del frío por medio de aperturas controladas, de manera que el muro de la 
fachada no es sólo un muro, es un mueble, es un jardín, tiene profundidad, es un límite 
con el exterior pero que se asemeja con este. Reinaldo Valencia se pregunta por los 
elementos fundamentales que utiliza el arquitecto: 
La arquitectura está hecha para el hombre […] debe corresponder a sus ademanes 
cotidianos, a sus desplazamientos inconscientes. […] El hombre debe protegerse de la 
agresión de los agentes exteriores […] el hombre no puede vivir enclaustrado, rodeado de 
muros hostiles. (Valencia en Niño y Montenegro 1982:11) 
En la obra de Bermúdez es evidente la influencia del medio ambiente en el que le ha 
correspondido trabajar. Tanto el medio ambiente físico como el medio arquitectónico han 
dado a su obra la característica de una indudable inclusión dentro de un contexto natural 
y urbano de la región de Bogotá. “[…] El paisaje de la región bogotana con sus tensiones 
dramáticas cerro-sabana condiciona obsesivamente la formación de sus edificaciones en 
el sentido de incorporarlo a sus creaciones arquitectónicas.”46  
Es interesante constatar cómo Bermúdez ha establecido esta integración sin apelar a 
trucos artificiales y folclóricos. Su inserción en el contexto urbano se ha realizado por un 
proceso de ósmosis con un medio ambiente natural único con los valores auténticos de 
una tradición arquitectónica varias veces secular. (Reinaldo “La vivienda de Guillermo 
Bermúdez” Valencia pág.  6) 
En 1946, Carlos Martínez y Jorge Arango fundan la revista Proa, dónde se divulgaron 
durante varios años las inquietudes y obras de los arquitectos colombianos. Esto es muy 
significativo puesto que se podría afirmar que representa una mirada introspectiva que 
permite a los arquitectos reflexionar sobre el quehacer local. Sin embargo, los arquitectos 
fueron entendiendo que la modernidad era flexible y se podía adaptar a las exigencias, 
antes que los habitantes se adaptaran a los cambios propuestos por la modernidad. 
Germán Téllez señala como esta modernidad difundida a través de la revista Proa, 
desconcertó a los habitantes de la ciudad que no se resignaban a someter la privacidad 
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del hogar, como lo expresa el periodista y poeta Juan Lozano refiriéndose a las nuevas 
construcciones: 
Están hechas con materiales básicos que no se producen en el país, como lo son los 
grandes cristales […] como si para no vivir en los potreros, sino en la intimidad de la 
familia, no se hubieran inventado las casas […].
47
 
La claridad, desnudez y transparencia reclamada a través de la revista Proa como rasgo 
de la arquitectura contemporánea del momento, generaba escepticismo entre los 
habitantes. La firmeza de estas creencias finalmente va a ser equilibrada cuando 
arquitectos como Bermúdez crean un lenguaje propio. 
Las referencias de otros autores sobre el interés de Bermúdez en los arquitectos 
nórdicos, proporciona una referencia para entender los vínculos locales de la obra de 
Bermúdez. Las casas escandinavas proponen una vida más abierta a la naturaleza e 
informal, acorde con las tradiciones. La fusión de la casa y el jardín naturalizado en una 
zona urbana aparece como parte de un nuevo repertorio moderno, donde los espacios 
acogedores y el uso de materiales artesanales y modernos proponen una nueva 
disposición. Los arquitectos nórdicos toman los materiales, texturas y tonos del lugar, 
para que el edificio se funda con el entorno, consecuentemente con el control de la 
particular luz y clima, al utilizar materiales como la piedra, el ladrillo y la madera, estos 
materiales rústicos y naturales se componen en conjunción con materiales modernos e 
industriales. La destreza particular de la arquitectura nórdica por el trabajo en madera, 
como parte de una tradición milenaria, aparece contantemente como emblema de las 
construcciones de esta región, de manera que si Bermúdez admiraba los arquitectos 
nórdicos, seguramente adapta la idea de confort térmico que la carpintería proporciona, 
cuando él mismo trabaja con este material recurrentemente en sus interiores, dominando 
por completo una técnica propicia para el clima bogotano. 
De acuerdo a una entrevista que Bright realiza a Daniel Bermúdez (hijo del arquitecto), 
Bermúdez se interesa por un proyecto particular de Arne Jacobsen. El complejo de 
viviendas Shölom se desarrolló entre 1945 y 1953 en Copenhague, y es diseñado por 
Arne Jacobsen donde dispone su propia vivienda. Se trata de unas viviendas en hilera 
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que se traban en un conjunto de casas-patio inclinadas, cuyos desplazamientos generan 
una trama de secuencia aserrada que crea jardines traseros conformados por la casa 
contigua, estas se soportan a partir de una estructura muraria perimetral. El acceso se 
distancia de la ciudad a partir de un antejardín y la elevación de medio nivel de las casas. 
La inclinación del techo proporciona una ventana corrida alta que captura la luz norte y la 
trasmite suavemente al interior.  
Es posible que Bermúdez encuentre en la cubierta inclinada de los proyectos nórdicos, 
aquello que no proporcionó la bóveda como experimento de la etapa inicial de su propia 
casa: la orientación. En la segunda etapa de su propia casa inicia ya acoge la idea de la 
cubierta inclinada, esta le permite captar la luz del sol con mayor precisión y, por ende 
abrir nuevas rutas de confort de acuerdo a las condiciones climáticas, sin perder la idea 
inicial de la bóveda que acompaña espacialmente al cambio de nivel y le permite 
delimitar espacios por medio de los cambios de altura. 
La importancia de estos ejemplos de arquitectura nórdica como antecedentes de la obra 
de Bermúdez radica en que representan una de las líneas críticas más tempranas del 
modernismo liderada por el arquitecto finlandés Alvar Aalto, uno de los críticos más 
importantes de la “arquitectura universal y sin raíces” que aparece en Finlandia a 
medidos de los años treinta.48 Esta arquitectura está fuertemente vinculada al lugar y a 
las tradiciones que se fusiona con acentos modernos, marcó una nueva línea que es a la 
vez moderna y contextual. Desde la adaptación a una vida íntima, la arquitectura 
arraigada a un lugar, a un clima y que incorpora la naturaleza, y el uso de la técnica 
tradicional en conjunto con la moderna, son ideas que el arquitecto toma como ejemplo 
del modelo nórdico, para tener en cuenta en el lugar donde el construye. 
Cuando Guillermo Bermúdez establece su propia casa no sólo su noción sobre el espacio 
doméstico y materializar su idea de casa, también empieza a especificar las pautas de un 
procedimiento que anticipa un tema y sus variaciones sucesivas. (Charum: p. 133) 
La casa, como un microcosmos, se encuentra mediada por intervalos que componen un 
claro pero complejo tejido de relaciones espaciales que conducen de manera 
encadenada y gradual a la intimidad, estableciendo un equilibrio entre el hombre y su 
medio que busca el confort como bienestar. Bermúdez interpreta las relaciones entre lo 
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público y lo privado como un universo dual, de ocultamiento hacia el exterior y de 
apertura y libertad en el interior. 
Esta actitud frente al ámbito público de la ciudad es particular de este arquitecto dentro 
de la serie (sólo comprable a la “Casa Cetto”, aunque esta no está tan próxima a la calle), 
pues ya veremos como por el contrario, en otras geografías se tiende hacia la apertura, y 
















































2. Capítulo 2: Casa Payssé: espacios de 
mediación y síntesis  
2.1 Unidad compositiva 
Uno de los croquis realizados por el arquitecto uruguayo Mario Payssé Reyes al 
proyectar su casa propia en Montevideo revela una intención, no sólo por lo sugestivo de 
su dibujo, sino por cómo lo presenta en su libro ¿Dónde estamos en arquitectura?. Allí, 
esta obra aparece en el capítulo “Principios para una mejor arquitectura”49 y, junto al 
croquis agrega una cita: 
 “Espacio es el que se ve desde dentro, y volumen el que se acusa por  uera”, pero en 
este caso el espacio también se aprecia desde afuera y también desde la azotea hacia la 
terraza y el patio-jardín en tres niveles de verde diferentes. 
En el croquis se observa lo que esta cita describe: la casa se compone de un volumen 
regular prismático, rodeado de vegetación en distintos niveles, cuya sección frontal se 
vacía. En ese espacio se dispone un gran atrio dentro del cual se distinguen segmentos 
sombreados que señalan aperturas y retranqueos. Esta variedad de situaciones 
espaciales dentro de un único volumen, mantiene un orden riguroso que expresa el 
propósito de mantener la unidad compositiva.  
Entonces ¿cómo es que Payssé, a través de la multiplicidad de elementos plantea 
restablecer el equilibrio de la obra en una unidad compositiva?  
Por otro lado, la obra de Payssé es reconocida, no sólo por su rigurosa producción 
arquitectónica, pero principalmente por uso excepcional del ladrillo, que se convirtió en 
un elemento característico de la arquitectura modernista uruguaya a partir de los años 
50. 
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Por lo cual cabe preguntarse: ¿cómo es que una obra que toma distancia respecto del 
acelerado proceso industrial, utilizando la mano de obra artesanal, puede ser 
considerada moderna? 
2.2 Universalismo Constructivo 
La casa propia del arquitecto no es su primera obra, ya desde sus años como estudiante 
de la Facultad de Arquitectura en la Universidad de Montevideo tuvo la oportunidad de 
diseñar la casa de su hermano, Hector Payssé Reyes en Malvín (1937). Como arquitecto 
residido, realizó una serie de obras donde fue formando su repertorio, mediado por su 
experiencia como docente en la Facultad de Arquitectura, hasta construir su casa propia, 
donde destila los elementos que le interesan de sus obras previas para realizar una 
síntesis entre su corpus práctico y teórico.  
Para comprender la obra del arquitecto no se puede pasar por alto su libro ¿Dónde 
estamos en arquitectura? Mario Payssé 1937-1967, publicado en 1968, donde plasma 
sus reflexiones sobre los cambios de la civilización y la cultura nacional. Este singular 
libro expresa las ideas del arquitecto en torno al oficio a través de siete capítulos, donde 
aparecen sus pensamientos como arquitecto, su percepción sobre la enseñanza de la 
arquitectura, la documentación y descripción de sus proyectos y sus afinidades con otros 
arquitectos, escritores, filósofos, poetas, etc.  
Cada capítulo está dedicado a uno de los maestros de la modernidad, mostrando que el 
origen de sus fundamentos reside en el amplio conocimiento de la historia de la 
arquitectura, del arte y de la cultura general, puesto que para él “el  rquitecto debe ser 
permeable a las in luencias de su tiempo”. Dentro de este extenso repertorio de 
personajes que lo influencian se destacan tres: el artista uruguayo Joaquín Torres-
García, su profesor y arquitecto uruguayo Julio Vilamajó y Le Corbusier, a quienes 
reconoce abiertamente como a sus principales maestros. 
Reconozco en Arquitectura como mis maestros, directa e indirectamente, a Vilamajó y Le 
Corbusier; esos dos colosos que las circunstancias reunieron en Nueva York en 1947 – en 
la Junta del Edificio para las Naciones Unidas – y cuyo encuentro dio lugar a que Lewis 
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Para comprender la obra de Payssé es necesario entender qué le aportaron sus 
maestros. Comencemos con el artista uruguayo Joaquín Torres García (1874-1949), 
quien di undió la teoría “Universal Constructivista”, la cual tuvo una enorme repercusión 
en artistas y arquitectos en toda América Latina. Payssé, en su libro, dedica el capítulo 
titulado “Integración con las otras artes plásticas” al legado del artista uruguayo, quien 
planteó la necesidad de la integración de las “artes espaciales” (pintura, escultura y 
arquitectura), revalorizando la noción de obra de arte total.  
Las claves para comprender el concepto de integración plástica propuesto por Torres 
García se encuentran en su libro “Universalismo Constructivo” (  40)51, donde plantea 
las condiciones para que las artes funcionen como unidad y, de esta manera, conseguir 
la armonía en la construcción de la obra. En palabras del artista: “Plásticos y arquitectos, 
dando por fin a la actual anarquía, podrían darse las manos, en la labor de levantar una 
nueva  mérica […]”. Payssé acoge los planteamientos de Torres García, no sólo en la 
incorporación del arte como parte integral de la obra arquitectónica, sino que recurre la 
trama geométrica como punto de partida de su metodología compositiva. Él no fue el 
único arquitecto en adaptar los postulados, muchos otros acogieron las formulaciones del 
artista iniciando una nueva tradición de colaboración entre plásticos, artesanos y 
arquitectos que se puede constatar especialmente en los murales y totems, empleados 
por su formato monumental y su resistencia a la intemperie, en muchos edificios públicos 
de Uruguay.  
[...] el arte monumental; el arte para todos, arte humanidad, prolongación de la 
arquitectura, queriendo ser todavía arquitectura, no ya adherido al muro, sino queriendo 
ser el muro, en recintos públicos, en bibliotecas, y teatros, en templos, en escuelas y en 
universidades, en laboratorios científicos, y en conservatorios de música.  
Joaquín Torres-García 
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Torres García se formó principalmente en Europa y, tras un periodo de más de cuarenta 
años de ausencia, volvió a Uruguay en   34. Un año después, organizó la “ sociación 
de  rte Constructivo” (  35-1939), para luego conformar el reconocido Taller Torres-
García (1943-  6 ), también conocido como “Escuela del Sur”. En este taller instalado 
en Montevideo convergen todo tipo de artistas y es allí donde reunieron el conocimiento 
en torno a las vanguardias modernas, aplicándolo a las técnicas e iconografía regionales, 
 undamentados en la idea de que “el arte debe ser el producto de un período y de una 
geogra ía particular”.  
Torres-García pretende fundar un lenguaje plástico unificador para el continente, pues 
considera que ha acabado el período colonial del arte latinoamericano y debe iniciarse 
una nueva era artística.  
El “Universalismo constructivo” propone un arte de carácter universal, instaurado en un 
medio concreto, cuyo fundamento es la construcción. La construcción es la creación de 
un orden cuya expresión es abstracta, a partir de una estructura de base geométrica que 
contiene leyes inmutables y metafísicas. Esto, en conjunto con la aleatoriedad de la 
psiquis (la memoria), crea una obra armónica. Este método no es ajeno a los proyectos 
de Payssé, cuya aproximación sigue dicho método para la creación de una estructura 
que le permite unificar todos los elementos (arquitectónicos, artísticos y naturales). El 
planteamiento propone que por medio de la relación entre los distintos elementos, se da 
la búsqueda común de una unidad integral en la obra. De manera que gracias a la 
introducción de estos procedimientos por parte de Torres García, artistas y arquitectos 
comparten un método de composición análogo, que les permitió crear una obra 
integrada, sin olvidar que la arquitectura es la que organiza a las demás.  
Cuando pinta estos elementos ya prevalece un sentido arquitectural, constructivo, que 
significa un cuidado en la construcción formal del cuadro y una tendencia fuerte a la 
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Cada vez más se hace presente en su pintura lo que él llamará “el espíritu de síntesis”, 
para Torres cuanto mayor sea esta capacidad de síntesis, de captar la esencia de las 
cosas, mejor será la imagen construida.
53
 
En   44 la  irma de arquitectos “Surraco y  orialdo” realizaron el “Pabellón  artirené” en 
la colonia Saint Bois, en las afueras de Montevideo, para una dependencia de un hospital 
para tuberculosos. En dicha obra se aplicaron los principios del “Universalismo 
Constructivo” por primera vez en el país, gracias a la incorporación de veintisiete pinturas 
efectuadas por los integrantes del Taller Torres García. Este antecedente marcará un 
camino al que otros arquitectos se adherirán.  
Así mismo, de manera ejemplar, aún en sus propuestas de viviendas económicas, 
Payssé incorporó un mural en su obra, demostrando que lo que importa son los principios 
arquitectónicos, independientemente del costo. En la  otogra ía del proyecto “Vivienda 
económica en un balneario” (  54), tomada por Payssé durante la realización del mural 
pintado por Edwin Studer, se evidencia la estructura geométrica con la cual se compone 
como una extensión de las líneas compositivas de la misma arquitectura, creando una 
unidad entre el muro, el vacío del porche y la totalidad de la casa. 
Otro de los personajes que contribuye a la formación de Payssé es el arquitecto 
uruguayo Julio Vilamajó (1894-1948). Durante sus estudios Payssé fue su discípulo y, 
luego de recibirse, pasa a integrar el cuerpo docente del “Taller Vilamajó” como asistente 
honorario donde va ascendiendo para finalmente convertirse en profesor titular. 
Indudablemente el aprendizaje y la vivencia junto a su maestro Julio Vilamajó, imprimieron 
en Payssé una particular visión del contexto y el ambiente y una predisposición natural 
para el tratamiento de sutiles conexiones entre interior y exterior, entre edificio y ciudad, 
entre construcción y naturaleza.
54
 
Vilamajó es reconocido porque logra establecer un lenguaje propio a partir de su obra, 
pionero del uso de hormigón aparente en su país. Al repasar la obra de este arquitecto es 
posible detectar la influencia que el profesor tuvo en su alumno. La preocupación por 
establecer una relación articulada entre el edificio y la ciudad, la toma de conciencia por 
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el entorno geográfico y las condiciones del lugar, así como el uso de materiales de 
acuerdo a su naturaleza y el orden de los espacios de acuerdo a una estructura previa, 
son todas herencias de Villamajó en la obra de Payssé.  
La búsqueda del diálogo entre la arquitectura y el medio se puede rastrear en el proyecto 
de la “Facultad de Ingeniería” (  36-1945-1053) de Vilamajó. Allí el edificio se integra al 
paseo urbano respetando las vistas al río gracias a la disposición de sus volúmenes, que 
en algunos sectores dejan la planta baja libre. Esta idea de que el edificio es capaz de 
generar un espacio vacío y transparente como vínculo intersticial entre el espacio urbano 
y el edificio, va a ser interpretado por Payssé por ejemplo, en las obras públicas donde 
suele con ormar una “plaza cubierta” para mitigar el impacto entre la es era pública y la 
privada. La obra de la “Facultad de ingeniería” también es reconocida por el uso del 
hormigón visto, singular para la época, apelando a un material expresivo en sí mismo, 
operación comparable al uso del ladrillo visto por parte de Payssé en sus obras. 
Por otra parte en la casa propia de Vilamajó (1929) también es posible detectar los 
principios que emergen en la obra de Payssé. La obra se adapta a un estrecho terreno 
de esquina de 8,8 x 6,5 metros y al conformar una progresión vertical de de espacios en 
cinco niveles, donde a cada uno de los espacios, una importancia distinta de acuerdo a la 
altura y otros factores.55 Se trata de un volumen macizo que se va perforando 
controladamente de acuerdo a sus espacios interiores, manteniéndose hermético hacia el 
exterior, y abriéndose hacia un patio interior con una serie de terrazas que garantizan la 
privacidad. Las actividades se organizan en dirección vertical vinculadas por medio de 
una escalera y por la interacción de jardines terrazas en distintas alturas, que reflejan una 
idea de progresión “desde la penumbra hacia el resplandor”.  
En el anteproyecto de la “Casa Payssé” (1951), a pesar de su enorme diferencia con el 
proyecto construido, encontramos elementos que vinculan su obra a la de su maestro, 
siendo esta la génesis de elementos que va a ir depurando en sus proyectos posteriores. 
En ambas casas, la de Vilamajó y la de Payssé, se dispone una sucesión de escenarios 
domésticos, que en la obra de Payssé se traducen con mayor simplicidad en los espacios 
interiores, pero con la misma complejidad en la interacción de las terrazas y espacios 
exteriores ambiguos. Cada nivel se distribuye a partir de la escalera, que divide el 
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volumen en dos sectores, por un lado las áreas de servicio, y por el otro los espacios 
principales, dispuestos de manera más amplia y abierta.  
El anteproyecto de la “Casa Payssé” se origina a partir de un volumen regular cuadrado 
que, a partir de la sustracción de partes de una trama geométrica, forma un atrio. La 
estructura general del proyecto se revela a partir de la implementación de colores y 
relieves en la envolvente, que delinean la grilla compositiva. Sobre el volumen principal 
se adiciona otro menor junto con una pérgola que funciona como parasol, que completa 
el volumen principal. Los fundamentos del proyecto construido se detectan en este 
proyecto preliminar: tres niveles, volúmenes puros, espacios cubiertos y abiertos, rigor 
geométrico, modulación de los planos llenos y vacíos, conformación de terrazas en 
distintos niveles, todo bajo una volumetría unitaria. En la disposición interior, las 
dimensiones cambian drásticamente, sin embargo ya existe la idea de la escalera como 
elemento articulador, al igual que en la casa de Vilamajó, donde se disponen actividades 
de lado y lado y se genera un hall en su descanso que permite la privacidad entre 
actividades. En los niveles superiores, se crean terrazas de distintas dimensiones que 
balconean sobre el atrio principal.  
La presentación del anteproyecto en su libro aparece dentro del capítulo “La vivienda; 
sus principios”, donde plantea una serie de nociones  undamentales para comprender su 
obra. En este capítulo, la vivienda aparece como un problema social que se debe 
estudiar a fondo: 
Estos medios técnicos para lograr una renovación del criterio de la Arquitectura en la 
habitación uruguaya, se pueden concretar en cinco puntos […] en síntesis son: 
 creación de espacios cubiertos pero abiertos, donde los ocupantes de la vivienda 
puedan trabajar, descansar, distraerse y gozar de la naturaleza al abrigo de la 
lluvia, humedad, excesivo sol o viento en cualquier época del año, 
 estricta proporción entre huecos y llenos, de acuerdo a motivos racionales, 
fisiológicos y económicos,  
 rigor geométrico-constructivo, base de una buen Arquitectura; empleo de formas 
geométricas elementales, dentro de una racionalidad constructiva y una 
flexibilidad funcional, 
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 uso de materiales simples en su natural aspecto y textura, empleando estos 
materiales como elementos expresivos de valoración del espacio y respetando 
sus limitaciones constructivas y 
 Complementación con otras artes plásticas, incorporadas a la Arquitectura y 
apoyadas en la construcción misma. 
 Dentro de ese sistema de ideas se incluyen estas características para la vivienda 
particular: 
 formación de distintos espacios y a distintos niveles vinculados entre sí, lo que 
provoca las más largas vistas posibles interiores, 
 mayor amplitud posible y relación entre los locales comunes pero independencia 
total de los micro-espacios personales, y de la calle, 
 mayor relación con la naturaleza hasta meterla dentro y encima de la casa, si es 
posible, pero sabiendo que la construcción está basada en la geometría mientras 
que el follaje es generalmente amorfo (perdón Cezanne!) 
 iluminación natural la necesaria y no más que la necesaria; iluminación artificial 
que complemente adecuadamente aquélla; […] 
 construcción lo más simple posible –sin alardes constructivos- haciendo uso, en lo 
mínimo posible, de diferentes materiales.
56
 
Por último, el otro mentor de Payssé es Le Corbusier. Tras la visita del maestro francés a 
Uruguay en      se concibe el “Plan Regulador de  ontevideo”, por lo que la década de 
los años treinta representa un período de crecimiento de la arquitectura en el país. 
Payssé ingresa a la Facultad de Arquitectura de Montevideo en 1932 y se gradúa en 
1937, por lo cual es heredero de esta generación, cuya influencia queda reflejada en la 
“Casa Payssé”. De hecho en su libro reconoce al arquitecto  rancés como re erente 
directo cuando dedica al “Pabellón de L’ Esprit-Nouveau” de Le Corbusier una página 
junto al proyecto de su casa propia. Las semejanzas son evidentes: la volumetría 
prismática “vaciada” para generar un atrio al que destina a la casi la mitad del volumen 
atravesado por un árbol. Pero ¿cuál es el propósito del edificio que toma como modelo?  
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Le Corbusier, realiza el “Pabellón de L'Esprit Nouveau” en    5 dentro del marco de la 
Exposición Internacional de Artes Decorativas en París. Era un edificio temporal que 
retomaba las ideas previas de los “Inmuebles- Villas” de     , que aparece como 
manifiesto purista, con el propósito de formular una nueva vivienda basada en la síntesis 
entre la ciudad jardín y la ciudad compacta, nociones que Payssé incorpora en los 
principios expuestos en su libro, tomando como modelo su propia vivienda: 
La vivienda es el principal objetivo de la Arquitectura porque la familia es el núcleo 




Así mismo, el pabellón como manifiesto purista se basa en el principio de economía, 
puesto que se realiza con los mínimos recursos. Esta noción también se aparece como 
 undamento de la obra de Payssé, quien insiste en que la construcción debe ser “simple y 
sin alardes”. El tema de la economía se aparece en la obra de Payssé contundentemente 
al implementar un sistema constructivo-económico acorde al uso de tecnologías y 
materiales capaces de resolver el confort del edificio de acuerdo a su situación 
geográfica y capacidad industrial, como se expone más adelante. 
2.3 La geometría como base de toda buena arquitectura
58
  
 Espacio exterior cubierto, rigor geométrico, adecuada proporción de vanos, uso simple y 
expresivo de los materiales, y empleo de un sistema plástico […]
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La Casa Payssé se proyecta en 1954 y fue ocupada en 1955 por la familia del arquitecto 
integrada por los padres, cinco hijos y la abuela. A pesar de que la casa no tenía tantos 
dormitorios, el programa se ajustaba de acuerdo a sus posibilidades ya que su verdadera 
preocupación era sintetizar en esta obra sus principios en torno a la arquitectura y la 
vivienda. “Payssé plantea todo un programa para la arquitectura nacional, asumiendo 
como pretexto su propia residencia y estudio”.60 
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Para llegar a la casa, el visitante se desplaza desde el centro de la ciudad, por una 
avenida que bordea el Rio de la Plata hasta llegar a Carrasco, un barrio ubicado a 15 km 
del centro de la ciudad de Montevideo al sudeste de la misma, sobre el Río de la Plata y 
el Arroyo Carrasco. Aquí se encuentra en un medio donde el horizonte se extiende al 
infinito, las casas son de baja altura y lotes semi-rurales con muchos espacios verdes. Un 
mapa de la época muestra que el barrio, en el borde de los límites de la ciudad, era un 
balneario donde se disfrutaba del río. En el momento en el que se construye la casa, los 
predios de la zona no estaban ocupados ya que se trataba de un barrio relativamente 
nuevo, además, la casa se destacaba dentro del panorama por su volumetría y ladrillo 
visto, ante los clásicos “chalets a dos aguas” típicos del sector.61 
Al acercarse a la casa por la Av. General Santander, el visitante distingue un volumen 
regular que se esconde tras la vegetación que crece sobre la casa y rodea el perímetro 
del lote, que sirve como aislamiento impidiendo la vista hacia su interior. Al rodearla se 
encuentra con dos medianeras, en el costado sur ocupada por una vivienda que él 
mismo construye en   6 , y en el costado norte por la “Plazoleta Torres García”. Desde 
la plazoleta salta a la vista del visitante un rellano entre la densa vegetación donde se 
advierte el gran vacío que se genera bajo la terraza cubierta, con características de atrio, 
cuyo remate visual es el mural que ocupa parte del muro lateral, que por su cualidad 
urbana ubica intencionadamente para apreciar desde el espacio público. 
La casa se compone de dos volúmenes, el principal que alberga las actividades de la 
familia y el estudio del arquitecto, y un pequeño volumen en el sector sur, que contiene el 
estacionamiento que al tiempo aísla la casa de su vecino. En el terreno, el volumen 
principal se asila de sus límites, para dejar cuatro espacios exteriores que lo rodean: en 
la parte trasera de la casa un patio a modo de callejón de 3 mts de ancho, en el costado 
norte un generoso aislamiento de 5mts, en el costado sur, el estacionamiento y un patio 
de 3 mts, y hacia el frente de la casa un amplio patio separado a 8,50 mts. Los espacios 
exteriores detrás de los volúmenes, funcionan como patio de servicios, y a la vez los 
separa de los vecinos, mientras que el patio norte funciona como aislamiento. El espacio 
frontal que da hacia la calle, es el patio principal integrado al atrio, que en el dibujo del 
proyecto aparece como cancha de badmington, aunque nunca funcionó como tal.  
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La casa se construye en hormigón armado, a excepción de algunos pilares metálicos en 
“I” que sostienen la terraza de la planta del primer piso que vuela sobre el atrio. El 
cerramiento se realiza un tabique doble con cámara de aire, proporcionando un 
aislamiento térmico. La conformación de esta estructura tiene una doble lectura: una 
“caja envolvente” con soportes independientes que generan un pórtico exterior y soportan 
la cubierta, y una “caja interna” sujeta al orden general de la envolvente, pero con 
soportes independientes.  
Esta estructura responde a una lógica mayor: una trama geométrica donde se instalan 
los elementos como signos, donde todos los espacios tienen una la misma importancia, y 
todas las partes permanecen en estricta relación. La grilla se puede deducir al realizar 
una extensión de los ejes estructurales y espaciales, ya que estos coinciden, aplicando la 
misma trama en cada nivel, destacando cada espacio determinado por los límites 
(desnivles, muebles o muros). Esta trama geométrica que modera el orden y ritmo de 
cada espacio dentro de una unidad, es semejante a la composición espacial de un 
mosaico del “Universalismo constructivo”, con orme a los postulados de Torres García, 
quien consideraba lo “geométrico” como el verdadero lenguaje de la plástica universal. La 
geometría le permite al arquitecto crear una estructura (en el sentido abstracto) que 
organiza y sintetiza los elementos, para que sean dispuestos como unidad. Tanto en la 
planta, como en las secciones y fachadas, parte de un prisma regular que mide en planta 
14x18 mts, y se va descomponiendo en segmentos regulados por las leyes geométricas, 
y fundamentalmente por la sección aurea.  
Los diferentes espacios, planos o volúmenes han de guardar relación: de lo contrario la 
obra carecería de unidad, y esto es algo esencial, y también lo es el equilibrio, es decir la 
compensación de las diferentes masas, sea por planos o volúmenes, lo que podría 
llamarse un sistema de contrapunto, que también es regulado por la medida. Un principio 
geométrico, además, la alejará del escorzo y de la deformación impuesta por la 
perspectiva, y por esto, de más en más, también será plástica, es decir concreta.62 
                                               
 
62
 Joaquín Torres-García, Escritos, Montevideo: Editorial Arca, 1977, pág.85. (Como se cita en 
Martin González Luz, Op. cit., pág. 54). 
52 Transformaciones modernas 
 
El “Seminario  rquidiocesano de  ontevideo” (  5 )63 y va a ser uno de los edificios más 
emblemáticos de la obra de Payssé, donde se encuentran semejanzas significativas con 
la casa, a pesar de las grandes diferencias programáticas. Un año después de realizar el 
anteproyecto para su casa, gana el concurso para este edificio, y ambas obras se van a 
desarrollar de manera paralela. En el “Seminario” se organizan una serie de espacios 
abiertos intercomunicados, pero protegidos, que crean una interacción espacial y visual 
mediada por patios. Lo más significativo de esta obra es su sentido de unidad, por 
encima de su extenso programa y variedad de elementos, parte de los en las mismas 
operaciones compositivas, a partir de una trama geométrica. 
Luego de examinar el intrigante volumen, el visitante accede al predio por un camino 
paralelo al sendero vehicular, para entrar por una puerta que resulta de la prolongación 
de la viga de cubierta del garaje. Al acceder, finalmente se encuentra en el espacio 
techado abierto de doble altura que mide 18,48 mts de longitud por 6,6 de ancho. Cuatro 
elementos saltan a la vista en este espacio: el álamo que atraviesa la cubierta, el vacío 
de la cubierta junto al árbol donde hay unos quiebrasoles, la fuente y el mural en la pared 
sur. 
Este atrio64 que recibe al visitante desde la calle, aparece como un elemento particular y 
ambiguo, ya que ocupa casi la mitad del volumen, y en este, se disponen varios 
elementos que bien podrían pertenecer a una plaza pública: zonas duras y verdes, una 
fuente, un árbol, un banco en concreto, y un mosaico de grandes proporciones. El 
visitante recorre un espacio en el que puede distinguir tres zonas de actividades, 
marcadas también por los muros y aperturas del cerramiento: frente al acceso una zona 
dura a la que se le incorporó una silla-mecedora, un jardín interior frente al ventanal que 
ocupa la sala donde se encuentra la fuente y una jardinera, y un pequeño estar exterior 
en la zona norte, donde se dispone un banco.  
A pesar las semejanzas volumétricas con el “Pabellón de L´Esprit-Nouveau” 
mencionadas anteriormente, su funcionamiento es muy distinto. Por un lado, el vínculo 
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con el espacio exterior de la casa es mucho más franco, mientras que el pabellón se 
eleva y tiene una baranda, el atrio de la casa tiende a fundirse con el exterior natural y su 
acceso es directo. Otra diferencia con el pabellón, es que en la casa la relación del atrio 
con la sala es directa, mediada por un plano de vidrio y que se puede abrir por completo, 
mientras que en el pabellón los divide un muro. Lo significativo de esta comparación, es 
que indica el carácter de este vacío como espacio polivalente, ya que no sólo funciona 
como espacio de mediación, sino que es concebido para adecuar diferentes actividades 
(como el Ping-Pong) dependiendo de las estaciones y la hora del día.65  
Este espacio abierto y cubierto es recurrente en la obra del arquitecto, funciona como el 
vínculo entre lo público y lo privado y como espacio de transición que intensifica la 
relación entre interior y exterior. Este es empleado desde sus primeras casas, pero sólo 
en su casa propia toma tal protagonismo, y a partir de esta, se vuelve recurrente en 
proyectos posteriores.  parece previamente en la “Vivienda  alvín” (  3 ), uno de los 
primeros proyectos construidos de Payssé que realiza cuando cursaba el tercer año de 
facultad.  
También aparece en obras posteriores, cuando se trata de edificios públicos, adapta 
características de una plaza pública cubierta, como por ejemplo en el “Banco de 
Previsión Social” (diseñado en 1957 y construido en 1975), donde se articulan tres 
volúmenes puristas y en uno de estos se dispone un espacio abierto y cubierto, donde 
las diferencias de desnivel, rampas, jardines y plazoletas semienterradas reciben a las 
paseantes desde la calle. De igual manera sucede en el “Banco Republica  gencia Punta 
del Este” (  60-1962), donde dos cuerpos diferentes, sutilmente unidos por una pasarela 
crean un gran espacio abierto y cubierto ambientado con jardines, bancos y fuentes, 
junto a un mural cerámico que genera un punto de tensión visual, que se equilibra con los 
otros elementos. 
El visitante finalmente accede a la casa donde es recibido por un vestíbulo, que se 
independiza del resto de los espacios por un mueble recibidor. Desde este espacio es 
posible entrar a la cocina, por un lado, a la sala-comedor por el otro, o subir por la 
escalera frente a este. Si gira hacia la izquierda accede a la cocina, que se encuentra 
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vinculada a través de un patio con la lavandería que detrás del estacionamiento. A la 
derecha se accede al comedor, un universo opuesto a la cocina, amplio, diáfano y con 
planos de vidrio que se abren hacia el exterior. En este espacio, la mirada del visitante se 
fuga en distintas direcciones, y a pesar de su continuidad, las zonas están claramente 
determinadas: sala y comedor se encuentran en distintos niveles que coinciden con los 
niveles del porche exterior, a partir de un muro que esconde la estructura se delimita el 
acceso a la sala, y con un muro bajo se marca un límite entre ambos sin obstruir la vista. 
El comedor se cierra hacia el vacío frontal y se abre hacia un patio trasero 
exclusivamente diseñado para complementar este espacio, rematado por un tótem. La 
sala, también se divide en dos ambientes diferenciados, uno más acogedor e íntimo 
frente a la chimenea, y otro más amplio que se abre directamente al jardín del atrio, por 
su gran ventanal que se puede retraer por completo dentro del muro, y por el otro lado 
cuenta con un tapiz que ocupa todo el muro, a manera de remate visual.  
Luego de recorrer las áreas sociales, el visitante regresa al hall de acceso y sube al 
segundo nivel. Arriba encuentra un hall recibidor que reparte hacia dos lados, y accede a 
una sala que balconea sobre el vacío frontal. Hacia la izquierda se encuentra con un 
baño y un dormitorio independiente, a la derecha pasa a un nuevo hall de habitaciones 
que conduce a los dormitorios de los niños y luego al dormitorio principal al cual se 
accede a través de un vestier que también conduce a un baño. La terraza que se abre 
dentro del atrio y que atraviesa todas las habitaciones, representa un espacio 
sumamente ambiguo, ya que se está afuera pero en un interior cubierto. En cuanto a la 
disposición de las habitaciones, se destaca la creación de espacios intermedios donde se 
va llegando progresivamente al más íntimo, hecho que permite la absoluta privacidad en 
esta extensa familia. 
La sala que mira hacia el atrio, tiene acceso a la terraza de las habitaciones, ambos 
espacios generan una relación directa con el atrio, desde donde se puede observar la 
obra de arte. La terraza se enriquece con la variedad de especies vegetales, y sobre 
esta, aparecen vacíos, uno donde atraviesa el álamo y otro donde se disponen los 
quiebrasoles, lo cual enriquece aún más este espacio. 
El visitante sube hasta el tercer nivel a través de la escalera que de nuevo lleva a un hall, 
hacia un lado puede acceder a un dormitorio de servicio con su baño, y hacia el otro llega 
al estudio del arquitecto con acceso a una amplia terraza abierta conformada sobre la 
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cubierta del volumen principal.66 Al salir a la terraza, ocupada en gran parte por un vacío 
con parasoles, se le presentan varios sectores y objetos similares a los del atrio: el álamo 
que sobresale por el vacío, obras de arte, y vacios que conectan visualmente este 
espacio, con el atrio. A diferencia del atrio, esta terraza abierta recibe el sol directo, por lo 
que tiene un uso diferente, de acuerdo al clima y la actividad. 
En la casa, las actividades están dispuestas para una convivencia con independencia 
entre los residentes de la casa, que poco a poco fueron disminuyendo en su número a 
medida que se fueron los hijos. La distribución de estos espacios estos a partir de un hall 
de escaleras que atraviesa el volumen dividiéndolo en dos, y una circulación principal 
perpendicular a este, permite la independencia entre los espacios servidos, de un lado, y 
las áreas principales, por el otro. La vida se ordena de manera coherente, y son los 
espacios exteriores los que le dan riqueza al interior, que a veces están cubiertos, una 
variedad espacial llena de espacios intermedios entre adentro y afuera.  
Una vez el visitante abandona la obra hace una reflexión: dentro de esta estructura 
geométrica la vegetación, las obras de arte y el mobiliario, aparecen como componentes 
de la arquitectura, generando límites, tensiones visuales y equilibrio. Al disponer los 
objetos se buscan los espacios principales de contemplación para su disposición. Desde 
que se accede al atrio en la planta baja lo primero que salta a la vista es el mosaico y el 
árbol, este álamo atraviesa el vacío por los tres niveles, como pivote del espacio exterior, 
su posicionamiento es preciso dentro de la trama espacial y representa la unidad 
estableciendo un vínculo entre los elementos horizontales y verticales, mientras que la 
obra principal se encuentra en el muro lateral del atrio, un gran mural al fresco concebido 
por el artista plástico Julio  lpuy titulado “Las cuatro estaciones”, que toma la dimensión 
amplia de la doble altura.67 El segundo sector dentro del atrio está determinado por 
objetos naturales como la jardinera, la zona verde llamada patio y dentro de esta la 
fuente que aparece como escultura. La fuente es realizada en ladrillo y tejuelas 
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 . De acuerdo a los relatos de Marcelo Payssé, hijo del arquitecto, el estudio no funcionaba con 
más de dos personas permanentes que iban algunos días de la semana, sin interferir con la vida 
cotidiana. 
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 Julio Alpuy, fue alumno de Torres García y militante de los principios del Universalismo 
Constructivo, en el mural de “las cuatro estaciones”, el artista traza una base geométrica 
generando distintas secciones donde a partir del color, el trazo y las figuras que aluden a los 
distintos oficios, y que dentro del contexto de la casa, genera un remate visual que se proyecta 
hacia el espacio público. 
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cerámicas, obra de Francisco Matto, y aparece en los planos como remate visual del 
estar, instaurando un elemento integrador entre el interior y el exterior, que juega con 
otros sentidos, como el sonido y el olfato.  
En el interior, el tótem hecho por Payssé en ladrillo, situado en el jardín posterior de la 
vivienda, aparece como remate visual del comedor, enmarcado por un ventanal que 
ocupa todo lo ancho de este espacio. En la sala se dispone un tapiz constructivo, boceto 
de Augusto Torres (y ejecutado por Elsa Andrada de Torres), colgado sobre la pared que 
ocupa la totalidad de ese muro, se propone como contrapunto a la fuente, generando una 
tensión entre ambas obras. En la azotea un mosaico empotrado en la pared de Edwin 
Studer, discípulo del taller torres García, se dispone como remate visual de este espacio, 
y su funde con las vistas hacia el horizonte. De esta manera, las formas: en relieve, 
llenas y vacías, reflejos y tensiones visuales, generan sensaciones y se estructuran 
unitariamente con la arquitectura, potencializando sus capacidades plásticas y 
sensoriales. Esta composición no se límita a la casa, por ejemplo en el “Seminario 
Arquidiocesano de  ontevideo” (  5 -1958), se realiza con mayor imponencia que en 
cualquier otro oabra de Payssé, donde el arquitecto reservo 1600m2 para los frescos, 
mosaicos y cerámicas trabajaron los artistas del Taller Torres García.  
[…] dónde desarrollar la decoración sino en el muro; dónde situar la estatua, sino en la 
hornacina; o sobre el cuerpo arquitectónico […] ¿qué sería del jardín sin el bajo relieve o 
la estatua; o las calles o plazas, sin sus monumentos? […]
68
  
2.4 La integración como tema 
[…] La calidad, el carácter y la personalidad de una residencia, vivienda o habitación no 
depende una superficial apariencia estilística, por otra parte casi siempre foránea, ni en 
una híbrida tradición demasiadas veces sin sentido, sino en la acertada materialización de 
un modo o manera de vivir y pensar particular; y que en lo general, la primera condición 
para que una obra sea buena, es estar en su lugar y ser de su tiempo. 
¿Dónde estamos en arquitectura?, Mario Payssé 
El atrio representa un espacio particular dentro de la casa, ya que no corresponde a las 
actividades habituales de una familia, sino que se instaura como un área polivalente 
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donde se desarrollan distintas actividades. Este espacio sintetiza lo que para Payssé se 
convierte en el tema central de su obra: la integración. Aquí podemos descifrar todas las 
operaciones recurrentes de su obra: mediación, síntesis, composición espacial, rigor 
geométrico, relación entre el edificio y su entorno, calidad de los materiales y recursos 
usados y la integración de las artes. Es a partir de estos mecanismos que el arquitecto 
busca establecer una nueva tradición, donde a partir de una trama geométrica universal, 
se incorporan los componentes particulares del medio donde se construye.  
En este “patio cubierto” se organizan una variedad de elementos y ambientes que se 
sincronizan: arte, arquitectura y naturaleza, para crear una unidad armónica, que también 
proviene de la adaptación al lugar y los medios locales. Para entender el tema de la 
integración es necesario analizar este espacio singular a partir de tres nociones 
fundamentales: desde su uso como elemento de control climático, puesto que el patio 
funciona como vínculo con el entorno; desde el uso del ladrillo como material constitutivo, 
ya que gracias a este podemos comprender la adaptación a los medios locales; y, por 
último, desde la unión con el arte en tanto nos permite comprender los métodos 
compositivos, sin olvidar que el atrio aparece como lugar de mediación entre la ciudad y 
el edificio y también como lugar de encuentro. Por eso el tema de la integración en la 
obra de Payssé contiene distintas interpretaciones: con el entorno, con los medios 
locales, y con el arte, características particulares que funcionan dentro de una lógica 
universal, que manifiesta la integración entre lo particular y universal. 
El atrio es la solución del arquitecto ante unas condiciones climáticas específicas en 
Uruguay. El país se encuentra situado entre los dos países más grandes de Sudamérica 
y el río más ancho del mundo, mientras que la ciudad de Montevideo se encuentra 
ubicada en el sector “limítro e” del Río de la Plata, donde su pro undidad y salinidad es 
mayor, ya que es un estuario del mar Atlántico. Su altura máxima no supera los 700mts, 
aunque fundamentalmente es una ciudad de topografía plana, sin mayores accidentes 
topográficos, de clima variable, ventoso, húmedo y con lluvias frecuentes, presentando 
unas diferencias de temperatura entre 40° en verano y 0° en invierno. Todos estos 
factores son relevantes para Payssé, para poder plantear una obra que se adapte a su 
medio. 
Basándose en las condiciones particulares del país, en 1954 el arquitecto llevó a cabo, 
junto con sus alumnos de la Facultad de arquitectura de Montevideo, una serie de 
58 Transformaciones modernas 
 
principios en ocados a encontrar “una mejor arquitectura”, soportados por estudios 
precisos de las condiciones geográficas de la ciudad. En el primer punto, hace referencia 
a la creación de espacios “cubiertos pero abiertos” como resultado de un estudio en el 
cual durante doce horas de luz (conforme especifica: de las 8 a las 20h) de cada día, 
durante tres meses de un verano típico, se estudió el efecto de las condiciones climáticas 
en el exterior expuesto o no al sol, dando como resultado que el 50% de las horas, 
resultó inconfortable estar a la intemperie por el exceso de sol, viento, lluvia o humedad. 
De acuerdo a Payssé, estos espacios abiertos estimularían la vida al aire libre y se 
adaptarían a las necesidades verdaderas de la vivienda y edificaciones en Uruguay bajo 
una lógica coherente y no sólo tipológica.  
Este estudio le permitió llegar a la conclusión que el modelo cotidiano de la casa patio no 
presentaba las mejores condiciones para el confort físico en el Rio de la Plata, a pesar de 
que este había sido el modelo instaurado por la tradición. Con la construcción de su casa 
propia, estudia de manera experimental estas condiciones, “preocupado por la 
dignificación y humanización del hábitat, dejó una profunda huella en el hábitat 
nacional.”69 A diferencia de algunas propuestas de arquitectura moderna cuyos modelos 
importados tendían a la máxima apertura y transparencia, Payssé reflexiona sobre los 
elementos necesarios para el confort en su país: 
En definitiva se caracterizaría una verdadera y más lógica vivienda o habitación para el 
Uruguay. Establecer una adecuada proporción entre huecos y llenos, entre las aberturas, 
vanos exteriores y muros, por medio del estudio de las condicionantes locales, que la 
relación correcta entre la suma de aberturas exteriores y el total del desarrollo superficial 
de las  achadas debe ser de alrededor del  0%.” 
De igual manera el arquitecto fija un quiebrasol horizontal, sobre la cubierta del porche, 
para regular la entrada de luz y agua, ubicándola debajo de la fuente para recolectar las 
aguas lluvia. La vegetación también funciona como elemento que genera barreras para 
los vientos, y mejora la calidad del espacio, por sus cualidades físicas. Con respecto al 
proyecto “Nuevo parque zoológico para  ontevideo   4 -  5 ” Payssé hace re erencia 
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al uso de la vegetación, que debe proteger de los fuertes vientos que azotan la costa,70 
afirmando que: 
Vamos a concretar en este otro esquema principios particulares que consideramos aptos 
para mejorar nuestra arquitectura actual en Uruguay y que han demostrado su posibilidad 
de aplicación y buen resultado; en cualquier otro país, a los principios generales 
expuestos, hay que aplicarle los particulares pero de acuerdo a sus propias 
determinantes, medio y circunstancias.
71
 
El otro elemento fundamental para el análisis de este espacio es el uso del ladrillo a la 
vista que Payssé utiliza junto con el hormigón armado para el cerramiento y la estructura 
de la casa. En este caso el uso de un material moderno como el hormigón no requiere 
sacrificar el desarrollo que se venía dando a nivel local con el material artesanal. Al 
arquitecto le interesa el ladrillo por su carácter expresivo y cualidades intrínsecas, como 
textura, calidez y tonalidad. También le permite manejar un doble lenguaje pues al 
trabajarlo como una adición de partes iguales, se genera un volumen unitario pero, al 
mismo tiempo, este aparece en ocasiones como piezas independientes y escultóricas, en 
aquellos momentos en los que son trabajados con distintos tipos de aparejos en sus 
distintas aplicaciones (calado, bajorrelieve, o trabando en distintos sentidos la unidad).  
El ladrillo se ajusta a su proyecto de simplicidad y economía, y por ser de fácil manejo se 
adapta a la realidad de la industria constructiva uruguaya. Payssé considera que el 
ladrillo no ha agotado sus posibilidades ya que es un material nacional que los albañiles 
saben utilizar con destreza, es adaptable, económico, envejece bien y reacciona bien a 
las condiciones de humedad, calor y como aislante térmico. Este material se vuelve 
representativo en la arquitectónica uruguaya de la segunda mitad del siglo XX, y es 
empleado por arquitectos como Lorente Escudero, Ernesto Leborgne y Eladio Dieste. En 
el “Seminario  rquidiosesano de  ontevideo” el uso ejemplar de este material tiene un 
valor agregado, puesto que aparece como medio plástico y escultórico, que se funde con 
los cerramientos, sin perder el sentido de austeridad y economía.  
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De esta manera los conceptos espaciales abstractos de la obra, se conjugan con las 
necesidades reales, dando como resultado la magnífica variedad espacial de la casa, 
mediada por la plástica y la ciencia. 
La Arquitectura es, de todas las expresiones del arte, la que más está sometida a las 
condiciones materiales. Son permanentes las que le impone la naturaleza, son pasajeras 
las que le impone el hombre. El clima y sus variantes, los materiales y sus propiedades, la 
estabilidad y sus leyes, la óptica con sus deformaciones, el sentido eterno y universal de 
formas, imponen condiciones que son permanentes. La función, las costumbres, la moda, 
72
los reglamentos, imponen condiciones que son pasajeras.
73
 
Para finalizar, el otro elemento destacado del atrio es el mural de Julio Alpuy (de 
4x4,5mts aprox.), donde explora la noción de la arquitectura como obra colectiva que 
reúne técnica y arte para recrear la obra de arte total. De la mano de los planteamientos 
del “Universalismo constructivo” el tema de integración trascendió del simple hecho de 
juntar arte y arquitectura para convertirse en fundamento constitutivo, que Torres García 
llamó construcción.74 De manera que para Payssé se empieza a construir desde el inicio 
del proyecto, cuando se organizan elementos de acuerdo a unas reglas, introduciendo 
equilibrio, medida y ritmo, es decir, cuando se establece un orden. Este orden busca 
generar una armonía cuya construcción formal resulte en lo esencial gracias a su poder 
de síntesis. 
De manera que arquitectura, arte y su medio físico se complementan, presentando una 
obra conformada por la integración entre universal y particular. Por un lado, la 
esencialidad conduce a una universalidad75 por el otro, re-crea una nueva tradición 
teniendo en cuenta las condiciones particulares del medio donde se realiza la obra, es 
decir, saber “dónde estamos en arquitectura”. En el capítulo de su libro titulado 
“Principios para una mejor arquitectura” abre con una cita del escritor y  ilóso o español 
Miguel de Unamuno: 





 Ibídem, pág. 154. 
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 Payssé a irma que: “El espacio responde a la  unción, como la  orma corresponde a la 
construcción”, Ibídem, pág. 90. 
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 La idea de esencialidad se ve reflejada en los dibujos de Payssé puesto que hace énfasis en los 
sombreados, como lo hace Boullée o Kahn, quienes representan una geometría esencial, que 
juega con los efectos de la luz difundiéndose en los volúmenes. 
Capítulo 2 61 
 
Es dentro y no fuera, donde hemos de buscar el Hombre; en las entrañas de lo local y 
circunscrito, lo universal, y en las entrañas de lo temporal y pasajero, lo eterno.  
M. de Unamuno 76 
 ario Payssé Reyes “ejerció durante  0 años una escuela que la materializó en la 
casa”,77 que manifiesta la voluntad del arquitecto por realizar una obra como campo de 
experimentación, en conjunto con la vida profesional y docente.78 Desde su despacho, 
Payssé estudio los elementos que le permitieren formular unos lineamientos acordes a 
las necesidades de su  país. Al proponer el atrio como componente urbano de mediación 
con la ciudad, fundó nuevos ámbitos públicos de interacción con la ciudad, no sólo por 
medio de la plaza cubierta, sino por los componentes insertos dentro de esta: murales, 
esculturas, jardines, espejos de agua, etc. 
En este caso se propone un espacio vinculante entre lo público y lo privado, no obstante 
los edificios de Payssé se anclan al suelo, por lo que no se considera totalmente 
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3. Capítulo 3: Dos casas de Vilanova Artigas: 
el núcleo abierto como articulador 
3.1 El interior está en el exterior 
Artigas fue un maestro que diseñó muchas casas. En cada una de ellas ofreció una forma 
de vivir para las familias, dentro de su ideario de hacer arquitectura moderna para los 
hombres que como él, aprendieran a vivir verdaderamente adelantados a su tiempo.  
Paulo Mendez da Rocha, discurso inaugural de La restauración de la casa Baettega 2004 
Los esquemas iniciales del proyecto de la “Segunda casa”79 del arquitecto evidencian 
cómo desde el inicio, buscó organizar el espacio a partir de un núcleo, en este caso 
expresado formalmente a través del “techo mariposa”. Esta obra abandona la propuesta 
inicial de su primera casa o casinha80 – de techo a dos aguas, pocas aberturas, y 
estructura muraría – optando por una forma más permeable y abierta. En los tres 
esquemas se muestra cómo a partir de la escisión de la cubierta en “V” se genera un 
núcleo a partir del cual la casa se cierra y se apoya sobre el suelo hacia un lado y, hacia 
el otro, la casa se abre y se eleva.  
En estos dibujos se están enunciando los puntos cruciales de una variación en la obra de 
Artigas que tendrá un fuerte impacto en su obra posterior: primero, la idea de que la casa 
tiene un componente articulador que organiza los espacios, segundo, la intención de que 
el volumen se abra y se libere del suelo.  
Entonces, ¿cómo es que el mismo arquitecto pudo concebir dos obras tan distintas sólo 
con unos pocos años de diferencia? Y, en ese sentido, cabe plantearse también ¿cómo 
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es que la “Segunda casa” que es tan indiscutiblemente moderna es, a la vez, tan 
elocuentemente local y representativa de la arquitectura paulista?  
3.2 Dos casas, una idea 
El arquitecto oriundo de Curitiba (Estado de Paraná) se licencia como ingeniero 
arquitecto en la Escuela Politécnica de la Universidad de São Paulo en 1937. Tras 
concluir con su formación, le da inicio a su carrera como ingeniero constructor establece 
la firma constructora Marone e Artigas donde diseña principalmente proyectos de 
vivienda unifamiliar. Las imposiciones de los clientes y las exigencias de producción, 
junto con el interés creciente por la obra de Frank Loyd Wright a través de las revistas 
americanas, le dan un giro a su carrera y se retira de la firma que era principalmente 
constructora. Artigas encuentra en la obra de Wright elementos modernos que adapta a 
su propio planteamiento como, por ejemplo, la configuración de espacios libres y 
continuos a partir del núcleo de la chimenea, un concepto ligado a una concepción de 
arquitectura comprometida con la vida cotidiana y representativa de una arquitectura 
democrática. 
Este giro ideológico se evidencia inicialmente en la primera casa propia del arquitecto 
Vilanova Artigas, llamada casinha por su ajustado tamaño, es construida en 1942 en el 
barrio Campo Bello en la ciudad de Sao Paulo, en un terreno de esquina de 1000m2. La 
casa se inserta girada 45° con respecto al lote, alineándose con el norte en una de sus 
caras, adaptando el esquema de ciudad jardín de las ciudades americanas. Desde la 
implantación se hace evidente que esta obra le permitió al arquitecto experimentar con 
libertad aquello que no logró mientras trabajaba en la firma constructora por complacer al 
cliente. Esta casa manifiesta el cambio ideológico y de aproximación wrightiana, como él 
mismo lo expresa:  
La casinha es de 1942. […] Fue un rompimiento formal medio grande. A partir de ella (la 
casa), fue la primera vez que yo tuve el coraje de hacer, porque era para mí, me liberé 
enteramente de las formas que venía viendo. Me liberé de la planta porque la cocina pasó 
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a integrar la sala. Marcó una nueva fase de tratamiento volumétrico y formal de aquello 
que podía llamarse fachada, porque la fachada desapareció.
81 
Al entrar en la casa, se hace evidente que se trata de una construcción moderna que, a 
pesar de su hermetismo exterior, presenta un interior conformado por espacios fluidos 
visualmente y continuos. La operación principal consiste en distribuir las actividades en 
áreas conectadas sin necesidad de usar tabiques divisorios. En la entrada hay un 
pequeño hall que reparte las zonas comunes y las privadas: a la izquierda se encuentran 
la sala-comedor y cocina y, a la derecha el estudio y las habitaciones. En el centro están 
el baño y la chimenea, que funcionan como núcleo central, y las habitaciones se separan 
de las áreas sociales a partir de un mueble.  
A diferencia de los primeros proyectos realizados con la firma constructora, en la casinha, 
sin necesidad de tabiques y a partir de un núcleo cerrado, todos los espacios de la casa 
fluyen libremente alrededor de este centro, extendiéndose horizontal y continuamente al 
exterior, donde los muros y cubierta se proyectan a partir de este núcleo, operación 
análoga a las casas de la pradera de Wright. 
Ya en proyectos anteriores, como en la casa Luiz Gonzaga Leme Monteiro (São paulo 
1941), se insinuaba esta búsqueda de integración de espacios como sucede en la sala y 
el comedor. Sin embargo, es notable el salto entre los proyectos anteriores a su primera 
casa propia, donde implementa con libertad la exploración de la continuidad espacial. En 
los proyectos anteriores el arquitecto ya buscaba determinar los elementos que para él 
construían la casa moderna, aplicando primitivamente la idea de la implantación de la 
casa independiente de los linderos del terreno e integrando las zonas sociales como un 
único espacio, y posicionando en el centro, a manera de núcleo, la chimenea. 
Sin embargo, es sólo hasta que construye su casa propia que la chimenea, junto con el 
baño, aparece  inalmente como núcleo con igurador, tomando  orma de “altar doméstico” 
wrightiano. Esta disposición permite una continuidad espacial en la que desaparecen los 
muros internos y, como reemplazo, la diferenciación entre actividades se realiza a partir 
de medios niveles y muebles translúcidos. El uso de este núcleo tiene origen en la obra 
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de Frank Loyd Wright, por ejemplo en la casa Ward W. Willits House (Chicago 1901) la 
primera Prairie house, donde a partir del núcleo de servicios se configuran los demás 
espacios de la casa, como si se tratara de una fuerza centrífuga que permite la 
expansión de los espacios hacia el exterior similar a la operación que busca Artigas. Esta 
proyección hacia el exterior es reforzada por la extensión de la cubierta y de algunos 
muros que sobrepasan el volumen de la casa. 
Entre la fecha de construcción de la casinha en   4  y la “Segunda casa” en   4 , se 
evidencia una transformación progresiva en las obras de Artigas, donde los elementos 
compositivos de su primera casa se trasforman paulatinamente en nuevas formas que, 
aun manteniendo la esencia de sus criterios iniciales, van configurando una 
transformación fundamental que se concretiza en su segunda casa. Este cambio se 
debe, en parte, a su lectura de la obra de Le Corbusier, filtrado a partir de lecturas 
americanas e influencias cariocas. 
Tanto la mirada corbusieriana como el enfoque humanista influye en el modo en que sus 
proyectos se relacionan con el entorno de la ciudad. Luego de la construcción de su 
casinha,  rtigas construye el año siguiente, la “Casa Rio Branco Paranhos” (  43), que 
aun manteniendo las ideas wrightianas de proyectos anteriores se implanta en el terreno 
de una manera distinta pues tiene en cuenta la configuración del entorno y las pendientes 
del terreno, adaptándose a la manzana. En estos proyectos aparece de manera 
elemental, la reflexión sobre la responsabilidad social de la arquitectura frente a la 
construcción del entorno urbano, al apartarse del objeto arquitectónico aislado para 
definir la implantación a partir de la relación con la ciudad. 
Durante estos años, Artigas se asocia al partido comunista (1945) e inicia una larga 
carrera de investigación que lo lleva a modificar las condiciones que se había planteado 
en sus proyectos anteriores, implementando un nuevo enfoque en la ciudad y la vida 
humana. Esta aproximación humanista busca una arquitectura auténtica de la sociedad 
paulista y brasilera: “ rtigas anhela un ideal que se realice en el presente, que inter iera 
de modo directo con el ambiente de la vida”.82 Ese acercamiento a “la vida” por parte de 
los arquitectos de esta época de posguerra se manifiesta en su compenetración con las 
necesidades reales del hombre, que no vive ni en una máquina de habitar ni en la 
                                               
 
82
 João Masao Kamita, Vilanova Artigas: a política das formas poéticas, pág. 22. 
Capítulo 3 67 
 
pradera, sino dentro de ciudades en crecimiento donde la necesidad de intimidad es real 
y también la de acercamiento y conformación de su entorno.  
Esto se evidencia más adelante, en el proyecto del “Edi icio Louveira” (  46), donde 
Artigas refuerza la idea de conformar la manzana urbana e incorpora, por primera vez, 
una variación sobre la idea del núcleo articulador, que será determinante para el diseño 
de la segunda casa propia. El arquitecto reconoce las relaciones entre el edificio y el 
medio ambiente, y se enfoca en los movimientos y tensiones que generan los filtros 
desde y hacia la intimidad, planteándose de nuevo el tema de la continuidad espacial, 
ahora, a partir de los espacios abiertos. En la planta de primer piso del edificio se 
evidencia la intención de conformar el perímetro del lote y a la vez abrir un punto de 
contacto con la ciudad reflejado en la plaza intermedia, cuya tupida vegetación hace de 
este espacio un intersticio sin uso alguno que articula, a partir del vacío en conjunto con 
la rampa, los dos volúmenes del edificio. La tensión esta puesta en el contacto del 
edificio y la ciudad: 
El encuentro de la casa con la ciudad para construir la casa de su nueva sociedad que 
surge como consecuencia inevitable del cada vez más profundo conocimiento que 
tenemos, el mundo y la las relaciones entre los hombres. Esta exigencia de racionalidad 
no tiene fin, y nos mantiene en constante experimentación de las artes específicas, prueba 
es que es una ciencia y la tecnología privada, aplicado el arte de la construcción. (Artigas, 
1986, p.104). 
A partir del edificio Louviera, los edificios de Artigas resolverán la configuración del 
entorno urbano, por lo cual el diseño de la “Segunda casa” se adecua tanto a la  orma del 
lote, como a la implantación casinha. Sin embargo la implantación no es la única relación 
entre ambas casas, puesto que la clave se encuentra en su configuración interna. 
3.3 Casa moderna, abierta y brasileña
83
 
El visitante se acerca a la “Segunda casa” desde la calle y, desde ahí puede ver que se 
trata de una casa transparente y permeable. Sin embargo, desde el acceso alcanza a 
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observar otra, más pequeña, ubicada en el lote contiguo, que genera la impresión 
opuesta: es cerrada, opaca y con un tradicional techo a dos aguas, motivo por el cual el 
visitante nunca las relaciona como obras de un mismo arquitecto. Así mismo si tuviera 
acceso a la planta de ambas casas, también tendría la idea de que entre ellas no hay 
relación alguna, sin embargo ambas obras fueron realizadas por el mismo arquitecto con 
tan sólo 7 años de diferencia. 
A la entrada, el visitante se encuentra con dos muros inclinados a 45° con respecto a la 
calle que definen el acceso formando un nicho separado del andén donde encuentra un 
rellano para ingresar desde la calle. Este acceso es uno de los elementos que el 
arquitecto modifica, pues al observar la primera planta realizada para este proyecto, el 
acceso peatonal se planteaba perpendicular al muro del estacionamiento – que está 
rotado a 45° con respecto a la calle – lo que habría implicado una vista frontal de la casa 
anulando la visual de la casinha. En el proyecto final, en cambio, al llegar al acceso por la 
calle, lo primero que nota el visitante es la casinha, siguiendo un sendero peatonal 
perpendicular al volumen del estacionamiento, donde la “Segunda casa” se ve  ugada 
percibiendo la extensión de la cubierta. La opción definitiva, permite que el acceso a la 
casa se haga a manera de promenade, donde el visitante va descubriéndola lentamente 
con puntos de vista que le dan una lectura fragmentada de la obra.  
Desde el jardín frontal, el visitante tiene una imagen clara de la casa. Se trata de una 
volumetría rectangular con “techo mariposa”.84 La cubierta se divide en dos a partir del 
volumen en el medio, un núcleo de servicios compuesto por baños y cocina, a partir del 
cual se dividen las zonas privadas de las sociales. Esta diferencia se refuerza con la 
transparencia e integración con el exterior hacia las zonas sociales y una condición de 
opacidad y contención hacia las zonas más íntimas, que destaca la polaridad existente 
entre público/privado. Esta oposición se da gracias a que su construcción en concreto 
armado consta de una estructura mixta: apoyada sobre pilares en las áreas sociales y 
sostenidas por muros de carga en las áreas íntimas. Adicionalmente a la estructura 
rectangular que acoge el programa principal, aparece un cuerpo abovedado donde se 
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ubica el estacionamiento a manera de apéndice, y que vincula la casa con la calle y la 
casinha.  
Lo primero que llama la atención del visitante es el “techo mariposa”. Este será 
implementado en la mayoría de las casas construidas en esta época, que aparecen de 
manera elemental, en la “Casa Czapski” (  4 ) y en otros proyectos como la primera 
casa de “Casa  ario Taques Bitencourt” (  4 ) que no  ue construida pero el proyecto es 
casi el mismo que el de la “Segunda casa”.85 Esta forma particular de la cubierta tiene 
antecedentes en otras obras modernas, como el proyecto de la “Casa Errázuriz” en Chile 
(  30) de Le Corbusier y el “Iate Clube conjunto da Pampulha” (  4 ) de Oscar 
Niemeyer. La aproximación corbusieriana busca experimentar con las posibilidades 
constructivas del concreto armado sin olvidar las ideas distributivas y funcionales de la 
etapa anterior, y a la vez hacer uso de un nuevo repertorio moderno. 
También experimenta con otras formas de cobertura, como la bóveda implementada en 
el estacionamiento de la “Segunda casa”, que se repite en otros proyectos, anteriores y 
posteriores. Él usa de estas formas de manera experimental, ya que no son constantes 
en su obra, por ejemplo en el proyecto de la Rodoviária de Londrina (1949) aparecen 
ambas  ormas: bóvedas y “techo mariposa”, componiendo un pabellón que se sectoriza 
funcionalmente a partir de la forma de la cubierta.86 En realidad, a partir de la cubierta, se 
encuentra explorando una noción de gran importancia para su obra posterior: la idea de 
acoger la totalidad del programa bajo un único techo. Este elemento es fundamental en 
su obra, manifiesta una manera de relacionarse con el entorno logrando la unidad 
espacial. Si comparamos su “Segunda casa” con otros los proyectos de vivienda como el 
de Le Corbusier y  arcel Breuer, el uso del “techo mariposa” divide el programa y 
establece una doble altura, logrando establecer un segundo nivel sin necesidad de 
romper con la unidad del volumen. 
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Luego de reflexionar sobre el volumen exterior, el visitante se dirige por el sendero que 
llega al corazón de la casa donde se encuentra el acceso, marcado por una pérgola. Al 
interior se encuentra en un umbral, entre el núcleo de servicios y la chimenea, que 
habilita un pequeño hall recibidor. A pesar que no existe un hall de acceso como espacio 
independiente, la chimenea define un área de recepción donde lo recibe un closet. Si gira 
a la derecha, accede a las zonas sociales y, si gira a la izquierda, accede a las zonas 
más privadas. El corazón de la casa está conformado por el núcleo de servicios de 
3,80mts x 5mts que funciona como articulación entre ambas zonas. Este núcleo de 
servicios contiene dos baños, inscritos en un rectángulo de 3,80mts x 2,67mts y una 
cocina en un rectángulo de 3,80mts x 2,33mts conformando el núcleo regular de servicios 
que aparece suelto dentro del espacio. La disposición de este espacio fue 
minuciosamente estudiada por el arquitecto, quien realizó varios esquemas detallados 
que estudian la distribución ideal. Este núcleo se manifiesta verticalmente sobresaliendo 
por encima de la cubierta, destacándose como articulación y permitiendo que los 
espacios contenidos en este se iluminen naturalmente por claraboyas, y a la vez, 
recogiendo el agua lluvia que desemboca en una pileta exterior.  
El visitante toma la izquierda por el corredor, atravesando el núcleo de servicios hasta 
llegar a las habitaciones, encontrándose en un corredor intermedio, donde se encuentra 
el closet de linos, que reparte a las dos habitaciones principales. Las habitaciones son 
pequeñas, opacas y cerradas, miden entre 2,5mts y 1,7mts de ancho y sus ventanas 
tienen persianas de madera, por lo que conforman el espacio más íntimo de la casa. El 
patio de ropas está delimitado por la articulación entre el volumen de la casa y el 
estacionamiento, y permite aislar el lado más íntimo de la casa, de la vista desde la calle. 
El carácter cerrado y privado del área de habitaciones, contrasta con la transparencia y 
los amplios ventanales de las zonas sociales, diferenciación que se hace aún más 
evidente con la pintura aplicada, sobre el ladrillo sin pañete, en ambas zonas de la casa 
en colores distintos: la zona más íntima en azul y la social en rojo en el exterior. 
El visitante regresa al hall, y se dirige hacia el costado nor-oriental de la casa donde 
encuentra las áreas sociales, compuestas por espacios diáfanos y abiertos al exterior. 
Los distintos tonos de pintura utilizados en exterior, también se aplican a los muros 
interiores, señalando la existencia de actividades diferenciadas: en rojo las áreas 
sociales, en blanco el núcleo de chimenea y en azul el núcleo de servicios. Dos columnas 
circulares quedan sueltas dentro del espacio de la sala y otras cuatro, en el exterior, 
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sostienen el cuerpo donde se encuentra el estudio, que se eleva habilitando una terraza 
cubierta bajo este. Estas columnas exponen la independencia de la estructura del 
cerramiento y, a la vez, marcan la circulación perimetral. La sala, a pesar de ser diáfana 
e iluminada, gracias al vidrio de doble altura y ventanas altas, es privada con respecto a 
la vista de los vecinos, puesto que sólo se abre plenamente hacia una terraza cubierta 
frente a la sala que impide la vista hacia el interior. En contraste con las zonas íntimas, el 
visitante encuentra un mundo abierto y permeable al exterior, cuya estructura exenta y 
continuidad espacial, manifiestan que se trata de un espacio decididamente moderno y 
diferenciado de la otra sección de la casa.  
Dentro de este espacio, la chimenea aparece con un volumen suelto dentro de la sala, de 
manera que no sólo funciona para ventilar y calentar la casa, sino que se convierte en un 
segundo núcleo de servicios alterno al de la cocina y baños. La chimenea es un elemento 
multifuncional puesto que también funciona como nicho, biblioteca y closet, dándole 
consistencia a esta idea de agrupación de servicios verticales, como en la casinha, que 
define la distribución espacial en la casa a modo de límite que establece cuatro espacios 
diferenciados: hall de acceso, corredor de circulación, comedor y sala. Cada lado tiene 
una cara y función distinta: hacia el hall hay un closet, hacia la circulación lateral hay un 
nicho, hacia el comedor hay una biblioteca y hacia esta sala la chimenea. La ubicación y 
disposición espacial de este elemento, aparentemente sencillo pero de un alto nivel de 
sofisticación, condiciona la distribución de las áreas sociales sin interrumpir la 
continuidad espacial y fluidez visual.  
Esta idea no existía en un inicio, en el plano del anteproyecto, la chimenea se encontraba 
ubicada paralela a la circulación manteniendo la idea de un elemento multifuncional, 
puesto que funcionaba como closet hacia la circulación y chimenea hacia la sala, pero de 
esta manera sólo definía dos espacios y obligaba a distribuir la sala dándole la espalda a 
la terraza. En el proyecto definitivo, la sala se distribuye de manera que los sillones dan 
la espalda a los muros laterales permitiendo que el espacio quede abierto de un lado 
hacia la chimenea y del otro hacia a la terraza y, a su vez, definiendo dos tramos de 
circulación. Estas variaciones demuestran la importancia de la definición de los núcleos 
verticales en la conformación del espacio, conectando este proyecto con búsquedas 
espaciales semejantes a las de la primera casa e inclusive, con los planteamientos 
wrightianos de distribución, continuidad espacial y zonificación a partir de la chimenea, 
sin usar muros divisorios.  
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A pesar de que el arquitecto presenta dos casas formalmente diferentes, propone modos 
de vida similares bajo los principios universales modernos. Entonces ¿Cuáles son los 
elementos que diferencian ambas casas más allá de su forma? 
El visitante atraviesa la sala y se dirige hacia las escaleras de un tramo que se 
despliegan paralelamente a la terraza cubierta, tanto la terraza como las escaleras, se 
extienden con la inclinación del techo. La cubierta continúa su extensión escorada hasta 
cubrir el estudio en un segundo nivel, que está sostenido sobre pilotes, dejando un 
espacio libre bajo este.   partir de este espacio elevado se  orma un vacío en “L” que 
funciona como terraza cubierta y extensión de la sala, esta y el estudio quedan 
enfrentados mediados por la terraza. Al acceder al área de trabajo, se encuentra en un 
área independiente con respecto a las zonas consideradas propias de la familia, este 
hecho es reforzado porque los marcos de la ventana del estudio, que se encuentra 
enfrentado a la sala, tiene unos elementos verticales fijos y densos que ocultan el interior. 
Mientras que las áreas íntimas se soportan a través de muros de carga, con un 
cerramiento acotado e íntimo, las áreas sociales se abren con gran libertad y 
dramatismo. La sala presenta ventanales que llegan hasta la doble altura (módulos 
aproximadamente de 1mt x 2mts), para una relación más franca con la terraza y el 
estudio la ventanería es mucho más densa (módulos aproximadamente de 10cm x 2mts) 
lo que hace que el estudio sea más privado. Este mundo dual y la relación permeada 
interior-exterior que le permite la planta libre son los factores que van a determinar una 
nueva aproximación a su obra.  
El visitante regresa para salir a la terraza cubierta, notando que este espacio constituye 
una extensión de la sala, no sólo visual sino directa, pues al abrir los ventanales ambos 
espacios quedan relacionados y, gracias que la terraza está cubierta, puede ser usada 
en los días cálidos y lluviosos. Este espacio tiene características ambiguas que lo 
convierten en un elemento particular de la casa, el cual hasta ahora se ha llamado 
“terraza cubierta” pero puede ser un atrio, un patio, una terraza. En de initiva, es un 
vacío, ya que el edi icio y sus límites de cerramientos, constituyen la “masa” o lo 
ocupado.  
Este vacío es un nuevo componente compositivo de la obra de Artigas, que aparece por 
primera vez en el “Edi icio Louviera”, en su segunda casa y en las casas diseñadas en 
paralelo estos proyectos. A partir de estas obras este elemento se va a convertir en una 
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constante, que progresivamente remplazará el núcleo de la chimenea, de manera que si 
el núcleo inicialmente representaba un espacio cerrado y contenido donde se ubicaban 
actividades como la chimenea, los servicios o almacenamiento, la operación opuesta es 
un “núcleo vacío”, un espacio con carácter articulador, pero abierto. Este espacio no 
siempre se presenta como una terraza cubierta, pues a partir de esta casa, aparece todo 
tipo de variaciones: patios, atrios, pórticos, terrazas descubierta y abiertas. En realidad es 
difícil darle un nombre a este espacio ya que es ambiguo y puede tener más de una 
connotación dentro del repertorio de elementos arquitectónicos, e incluso a veces se 
presenta como un espacio sin ningún uso, ya que lo ocupa con vegetación de manera 
que no se puede acceder a este. Lo que sí es común a todas las obras de Artigas es el 
lugar que ocupa este elemento en la composición como vínculo/articulador, que se 
presenta como un espacio abierto dentro del edificio, que suele ser acompañado de una 
escalera o rampa. Este vacío es acompañado de una circulación, ya que la rampa o 
escalera también funciona como pivote entre espacios, el acceder de un nivel a otro 
enfatiza el mecanismo con el que funcionan sus edificios: diferentes volúmenes con 
distintas actividades, unidos por medio del vacío, la cubierta y la rampa/escalera, la 
extensión del vacío generalmente está dada por la longitud de la rampa o escalera. Estos 
son los elementos que unifican las distintas partes del edificio. 
Los elementos operativos hallados en su segunda casa, adquieren protagonismo en 
obras posteriores. Por ejemplo, en la residencia de Heitor de Almeida en Santos, los 
espacios se articulan a partir de un “atrio”, vacío que se abre hacia la calle como 
consecuencia del entorno urbano donde se implanta, acompañado por una rampa que le 
da la extensión. Así mismo en la residencia de Geraldo D´Stefani utiliza un espacio 
central que  unciona como “patio”, un vacío central acompañado de una rampa. En 
ambas obras este “vacío articulador” tiene un papel  undamental, puesto que desaparece 
el núcleo cerrado como espacio articulador, reemplazado por el vacío, que estructura la 
organización de los espacios y a la vez los vincula. Mientras que este elemento era 
apenas una idea secundaria en la segunda casa, en los proyectos posteriores aparece 
como idea fundamental.  
Este vacío es ambiguo pues no es ni completamente interior ni exterior, ya que su 
carácter varía de acuerdo a las condiciones de cada proyecto, sin embargo, tiene 
siempre un propósito estructurador que cumple la misma función que el núcleo cerrado 
que encontramos tanto en la casinha como en la “Segunda casa”.   pesar de que en la 
74 Transformaciones modernas 
 
segunda casa este elemento apenas cumple la función de vincular la sala y el estudio, 
mientras que el núcleo cerrado de servicios es el elemento fundamental, podemos decir 
que es a partir de este proyecto que aparece esta idea, y en sus proyectos futuros irá 
apareciendo de manera gradual y progresiva. De manera que el espacio que inicialmente 
ocupaba el núcleo de servicios, se da vuelta al reverso y el interior pasa a estar en el 
exterior.  
Cuando las edificaciones aumentan su complejidad programática, el vacío va adquiriendo 
un nuevo sentido, como queda plasmado en el icónico espacio central de la FAU-USPI.87 
El edificio de la facultad de arquitectura que no posee puertas, y difícilmente se distingue 
entre interior y exterior, mientras que los espacios abiertos y cerrados se incorporan 
sobre una gran cubierta que permite el paso de la luz cenital, dando a la explanada 
central las características de un patio cubierto, acompañado por la rampa de circulación. 
En esta obra realmente queda plasmada la idea de que “el interior está en el exterior”.88 
Recapitulando la experiencia de la “Segunda casa”, el visitante encuentra las semejanzas 
y diferencias de las dos casas, y lo ve como un proceso de cambio que busca una 
arquitectura más integrada al lugar: ya sea por su relación al entorno urbano, o por la 
incorporación del “vacío” o el espacio abierto.  
Entonces, si el espacio abierto es el elemento particular que logra un vínculo con el 
contexto ¿qué relación tiene este espacio con el modo de vida brasilero al que Artigas 
hace referencia constantemente?  
3.4 El interior está en el exterior 
Los espacios abiertos en las obras de Artigas no son fáciles de caracterizar bajo los tipos 
tradicionales terraza-patio-porche ya que, a veces, adquieren las características de 
todos. La aparición de este espacio tiene como referencia sus propias vivencias y los 
modos de vida que él considera propios de su país, incorporando elementos como este 
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 Marcio Cotrim Cunha y Abilio Guerra, Entre o pátio e o átrio. Três percursos na obra de 
Vilanova Artigas. Arquitextos, Arquitextos, São Paulo, ano 13, n. 150.01, Vitruvius, nov. 2012 
<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/13.150/4591>. 
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 La Exposición “El interior está en el exterior”, inaugurada en el  0 3, Hans Ulrich Obrist plantea 
la reconstrucción artística de la obra de Lina Bo Bardi, tomando su legado a través de reflexiones 
y obras de diferentes artistas.  
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vacío que a la vez responde a las cuestiones climáticas, como un componente operativo 
que se adapta una forma de vida moderna.  
El objetivo de crear una obra verdaderamente “brasilera” está relacionado a su ideología 
política (su práctica siempre estuvo ligada a esta), ya que como integrante del partido 
comunista, se negó a aceptar las imposiciones de la arquitectura internacional, a las que 
calificaba de imperialistas, apuntando a la posibilidad de un lenguaje nacional de validez 
universal. En 1949 pasa a integrar la redacción de la revista Fundamentos donde 
posteriormente publica el polémico artículo Caminos da arquitetura moderna (Revista 
Fundamentos No. 24 de 1952), allí realiza una fuerte crítica hacia los dos principales 
exponentes de la arquitectura moderna, cali icándolos como “armas opresoras de la 
clase dominante”.89 Esto es un dato importante para comprender las operaciones 
compositivas, ya que a partir de su posición ideológica plantea un compromiso con la 
“construcción social de la realidad”, donde los elementos son  iltrados a partir de su 
propia experiencia de habitar. Para él, el repertorio formal es una traducción de las 
relaciones entre el hombre y su entorno, cuyas raíces se remontan a la vida en el campo: 
[...] Agora, interpretar essa família paulista que se constituíam, para meus clientes, das 
famílias de intelectuais paulistas, homens mais adaptados a compreender a necessidade 
de mudar a estrutura social de sua própria família e viver um espaço diferenciado em 
relação àquele com que se poluía a cidade de São Paulo, copiando as formas que vinham 
do campo, foi uma contribuição que dei claramente no interior e procurei dá-la no exterior, 
em sua forma. Então sou o homem que, como Volpi, pode pular através do concretismo 
às suas bandeiras Fiz como arquiteto minha cidade de São Paulo. (ARTIGAS, 2004, p. 
213-214). 
El profesor Dr. Julio Katinsky señala que existen dos hechos fundamentales que 
influyeron en el pensamiento de Artigas desde muy temprano: el conocimiento de la 
historia de su país, y su interés por la obra de F.L. Wright, quien influyó en su 
interpretación de las condiciones del lugar para la fundación de la obra moderna. De esta 
manera, Artigas se dedica a estudiar el habitar de su pasado como brasilero, buscando la 
conformación de nuevas formas de proveniencia local que renovarían el repertorio 
moderno internacional.  
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 Según indica João Masao Kamita, quien profundiza sobre la relación de la función social y 
política de Artigas, en relación a su obra. João Masao Kamita, Op. cit., págs. 7 y 8.  
76 Transformaciones modernas 
 
O primeiro foi sua aproximação com José Mariano, profundo conhecedor da arquitetura 
tradicional brasileira, quem vai gerar em Artigas uma intensa busca das nossas origens, 
elemento essencial que irá embasar sua trajetória.
90
 
Las dos casas propias de Artigas se construyen en Campo Belo, un sector conformado 
por varios lotes rurales pertenecientes a la antigua Vila Santo Amaro que con el 
crecimiento de la ciudad y la aparición del aeropuerto Congonhas en 1936 se fue 
incorporando a la ciudad de Sao Paulo. Artigas construye una gran cantidad de casas en 
la ciudad de Sao Paulo en un momento donde la ciudad ya cuenta con más de un millón 
de habitantes y cuyo crecimiento incorporó asentamientos rurales existentes, donde las 
características de la vida rural fueron transferidas a la vida de la ciudad:  
[…] Es verdad que, al igual que en estas últimas residencias del ciclo bainderista, algunas 
soluciones se conservan, ahora empobrecidas: piso de tierra batida, alpendre, capilla, 
cuarto de huéspedes. Resultan de costumbres antiguas de los paulistas y penetran 
profundamente en la vida regional, que resisten a las trasformaciones avasalladoras.
91
 
Desde la realización de la casinha, Artigas incorpora sus propias experiencias de 
habitabilidad en su casa de infancia en el Paraná, incorporando críticamente elementos 
locales reinterpretados:  
Transferí algunas vivencias mías de mi infancia en Paraná, en el sur de Brasil, que tiene 
una sala y no se sabe para qué. La convivencia de la familia brasilera era en la cocina. En 
cuanto a la casa tradicional paulista, el comedor se dirigía en dirección del living room, por 
el proceso de transformar dos salas en una; yo me fui por la tradición brasilera de integrar 
la cocina y la sala. (Vilanova Artigas 1942).
92
  
No obstante, en su memoria quedaría un elemento de la casa de su infancia aún más 
importante: el alpendre o varanda, un pórtico que rodeaba parte de la casa, donde la 
cubierta se proyecta sobrepasando el volumen y conforma un espacio exterior cubierto. 
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 Julio Katinsky, “Vilanova  rtigas- invenção de uma arquitetura”, São Paulo: Instituto Tomie 
Ohtake, 2003, pág. 41. 
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 Luís Saia, Morada Paulista, págs. 130-131-132-133-137. (Traducción propia) 
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  lmada Portugal, “Vilanova  rtigas arquitecto:   Cidade é uma Casa, a Casa é uma Cidade”, 
pág 120. 
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En la arquitectura vernácula de Paraná la terraza tiene una función de sala de estar, 
llamada alpendre, que constituye un nuevo uso como sala de estar externa.93 
Estas costumbres que se resisten a la trasformación funcionan como parte de los 
principios que exploraba el arquitecto en la búsqueda de la casa moderna brasilera. El 
alpendre es uno de los elementos representativos de la arquitectura bandeirista, que 
pertenece a las construcciones realizadas en el estado de São Paulo durante la 
colonización portuguesa como medio de adaptación al clima y la tierra.94 Como elemento 
arquitectónico se trata un balcón o porche que se encuentra en un costado de la casa, 
pero su función social es la de establecer un territorio intermedio entre los espacios 
interiores y exteriores, protegiendo de la incidencia directa de la luz, del sol y la de la 
lluvia y mediando entre las zonas públicas y privadas.95 
Las casas bandeiristas son construcciones rurales de residencias o haciendas paulistas 
del periodo colonial del siglo XVII y XVIII principalmente, se llamaba bandeirantes a los 
exploradores en su mayoría descendientes de primera y segunda generación del 
portugués en Sao Paulo.96 El esquema de la planta de ine una “ ranja  ronteriza”, 
conformada por el alpendre, ubicando a los lados una capilla o el cuarto de huéspedes; 
atrás de esta franja, se han conservado de cierto modo las mismas divisiones de la 
fachada, distribuyendo en los costados las habitaciones, y en la parte central una sala, y 
a veces por pequeños compartimentos de uso secundario. La “ ranja  ronteriza” es el 
espacio constante y público, mientras que cuando se trata de la parte reservada de la 
familia, surgen variantes. Por lo cual el alpendre es una zona de construcción destinada 
al intercambio con el mundo, un espacio reservado a los oficios religiosos o labores de 
trabajo.  
En la casa seiscentista,97 familia y trabajo son segregadas, haciendo que el trabajo no 
participe de la residencia.  
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 Giceli Portela Cunico de Oliveira, A casa Bettega de Vilonava Artigas: desenhos e conceitos, 
disertación de maestria, São Paulo, 2009, pág. 41. 
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 Luís Saia, Op. cit., pág. 67. (Traducción propia) 
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 Se refiere a las casas del siglo XVII. 
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Existe una franja entre la familia y el mundo, en esta franja se sitúa toda actividad social 
que pueda establecer una relación entre la familia y los extraños o esclavos.
98
  
Los compartimientos de la fachada separan a la familia del mundo exterior constituyendo 
un cordón umbilical que marca sus relaciones con la sociedad: el alpendre de recibir la 
habitación de invitados y la capilla. Atrás de esa franja, y segregada de la sociedad, viviría 
la familia en torno a una sala para donde convergía toda su actividad.
99
 
El huésped tiene su dormitorio abierto sobre el alpendre, sin relación con el interior de la 
casa, de este modo su presencia acontece ‘independiente de la  amilia’, con orme relata 
un cronista del siglo VIII sobre las costumbres de las familias seicentistas:  
[…] El alpendre tradicionalmente llamado pretorio […] con el mismo espíritu militar con 
que dirige las entradas […]. Esta es la pieza más característica de la casa, que toca el 




En la traducción de este espacio de transición o “ ranja  ronteriza”,  rtigas reinterpreta la 
función social a partir de un espacio que permite distribuir, articular y vincular los 
espacios íntimos y sociales de la casa. También es un espacio que articula el edificio con 
la ciudad como en el “Edi icio Louviera” y en la “Casa Heitor de  lmeida” en Santos 
(1949), donde el atrio de acceso es semejante a un alpendre, que distribuye funciones a 
lado y lado del vacío, permitiendo la entrada de luz y ventilación, y crea un vínculo con lo 
público, en este caso con la ciudad. Estos espacios abiertos se adaptan a las 
condiciones modernas, ya que aparecen como elementos estructuradores y abstractos, 
pues son formal y funcionalmente ambiguos, pero como elementos compositivos son 
operativos y constantes. 
De esta manera el arquitecto configura un repertorio propio e innovador, que reconoce el 
pasado bajo los propósitos modernos en la construcción de una nueva realidad social: 
Al cuestionar las premisas ideológicas del movimiento moderno, principalmente en lo que 
concierne al proyecto de construcción de una nueva realidad social, Artigas también 
desarrollaba su instinto crítico sobre los asuntos del lenguaje, de las leyes internas de la 
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forma, de las especificidad del campo disciplinar. Aunque se formularon a partir de los 
métodos del materialismo dialéctico, las dudas que surgieron tomaron un rumbo 
verdaderamente ontológico, lo que incide, pues, en el modo de existencia de la 




 rtigas implementó elementos de re lexión crítica y experimentación en la “invención de 
la casa paulista”,102 donde inicialmente debe romper con el esquema tradicional de la 
casa colonial para liberarse del atraso y finalmente retoma algunos de los elementos de 
esta arquitectura del pasado nacional, para poder adaptar una modernidad propia. El 
carácter experimental de ambas obras le permitió encontrar un camino propio adaptando 
las aspiraciones de modernización a la realidad de su país. Paralelamente, en cada obra 
se reflexiona en torno a la conexión entre el espacio público y privado y, por tanto, en 
torno a la construcción de la ciudad. Es por esto que se realiza una publicación y 
exposición de su obra titulada "La ciudad es una casa, y la casa es una ciudad” (  
Cidade é uma Casa, a Casa é uma Cidade).  
En 1952 Artigas escribe Caminos da arquitectura moderna, una reflexión en torno a la 
arquitectura moderna en Brasil, donde afirma: 
A arquitetura tem serviços prestados a nacionalidade nesse sentido. Mostrou ao mundo 
admirado que o Brasil pode erguer - se para o concerto universal de nações, com 
linguagem própria, na qual o brasileiro e o universal se casam harmoniosamente.  
La casa bandeirista y la casa paranense son apenas algunos ejemplos de la existencia 
de espacios intermedios entre interior y exterior propios de los modos de vida brasileros y 
acordes a la geografía tropical, que en conjunción con los detalles que le imprime el 
habitante moderno y brasilero (los objetos, colores, muebles, arte, ropa), producen la 
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 Texto original: Ao pôr em questão os pressupostos ideológicos do movimento moderno, 
principalmente naquilo que dizia respeito ao projeto de construção de uma nova realidade social, 
Artigas fazia avançar seu "instinto crítico" também sobre as questões de linguagem, das leis 
internas da forma, das especificidades do campo disciplinar. Ainda formuladas segundo método 
do materialismo dialético, as dúvidas que surgem tomam um sentido verdadeiramente ontológico, 
incidindo, pois, sobre o modo de existência da arquitetura ¬ o seu aparecer e persistir no real 
moderno e as interferências que é capaz de produzir. João Masao Kamita, Op. cit., pág. 21. 
Traducción propia. 
102
 Vilanova Artigas, A função social do arquiteto, São Paulo: Nobel-Fundação Vilanova Artigas, 
incorporado en: Vilanova Artigas, Caminhos da arquitetura. São Paulo: Cosac & Naify, 2004., p. 
49. 
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integración orgánica de la naturaleza hasta el interior de las casas, siendo la indefinición  
de sus límites (entre adentro y afuera) su característica más destacada. 
Como resultado, el vacío que articula los espacios, le permite a Artigas integrar el interior 
del edificio con el exterior, de ahí la célebre frase: “el interior está en el exterior”. De esta 














4. Capítulo: Casa-estudio Cetto: tensión 
dialéctica sintetizada en el muro 
4.1 Tensión dialéctica del mampuesto 
[…]  lumno de Hans Poelzig, colaborador de Richard Neutra, elogiado por el  amoso 
crítico Sigfried Giedion y Walter Gropius y gran amigo de Félix Candela y Juan O´Gorman 
en México, Cetto fue toda su vida un modelo de humildad y sencillez, refugiado en la 
problemática que siempre lo apasionó: hacer una arquitectura para el hombre; en plena 




La “Casa-estudio de Max Cetto” es la primera casa construida en el proyecto residencial 
de los Jardines del Pedregal de San Ángel en la Ciudad de México. Los distintos países 
donde vivió y ejerció la profesión le permitieron colaborar y aprender de varios 
arquitectos representantes del Movimiento Moderno y todas estas ideas provenientes de 
las más variadas perspectivas, fueron incorporadas por el arquitecto en su trabajo 
cuando se estableció en Ciudad de México. 
En el techo del estudio podemos encontrar una de las claves de interpretación de esta 
obra y la intención del arquitecto. Se trata de una serie de símbolos masones que Cetto 
incorpora en un mosaico. Una de las figuras principales está constituida por cuatro 
hombres arrodillados trabajando con un martillo y dispuestos en forma de esvástica. Este 
dibujo tiene origen en los cuadernos de viaje de Villard de Honnecourt, un arquitecto del 
siglo XIII reconocido por sus dibujos sobre técnicas constructivas y de ingeniería, a los 
cuales aplicaba principios geométricos y ergonométricos. Por medio de estas figuras 
Cetto expresa por un lado, su interés por la técnica, la ingeniería y la artesanía como 
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 Héctor Marcovich, Periódico Unomásuno, 9 de junio de 1980. Artículo póstumo.  
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realidades unitarias, y a la vez, su inclinación por el trabajo artesanal en mampuesto 
representativo de los masones.104 El valor que le da a los materiales estereotómicos se 
intensifica, al utilizar tezontle105 y mármol para la construcción de dicho mosaico.106 No es 
casualidad que uno de los elementos constitutivos de su casa sea el muro en piedra, 
componente que emplea en la mayoría de sus obras. 
De manera que cabe preguntarse ¿Cómo es que un arquitecto formado bajo la cultura 
expresionista alemana, logra sintetizar estas ideas, adaptándolas a la realidad de la 
nación mexicana? y ¿Si el mampuesto está relacionado al trabajo artesanal, por qué 
toma el muro en piedra como elemento constitutivo en una obra con aspiraciones 
modernas? 
4.2 El Pedregal, su casa…y usted 
[…] El Pedregal was and is still upheld as a power ul and lyrical work o  art, a key 




Luis Barrgan´s Gardens of the Pedregal, Keith Eggener 
Los “Jardines del Pedregal” es un conjunto de viviendas plani icadas bajo un 
planteamiento urbano que pretendía aprovechar un área de la ciudad inexplorada, el 
proyecto se convierte en un laboratorio de arquitectura residencial para los arquitectos 
que allí construyeron, convirtiéndose en un emprendimiento emblemático de la 
arquitectura moderna en México.108 En paralelo con el Pedregal se desarrolla la 
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 Se señala que el origen histórico de la masonería pertenece a las Hermandades profesionales 
de constructores de Catedrales y otros templos de la Edad Media (desde el tallador de piedra al 
maestro albañil). 
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 El tezontle es una roca roja de origen volcánico propia de la zona. 
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 El mosaico se realizó colocando una cimbra de manera que al fundir la loza el tezontle y 
mármol quedan adheridos al concreto. 
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 Keith Eggener, Luis Barrgan´s Gardens of the Pedregal, pág. 1. 
108
 Muchos arquitectos modernos mexicanos y también extranjeros construyeron casas en el 
Pedregal entre esos podemos mencionar a Luis Barragán, Francisco Artigas, Juan O ´Gorman, 
Manuel Rosen, Jorge González Reyna, Enrique Del Moral, Enrique Yáñez, Félix Candela, 
Fernando Luna, Enrique Castañeda Tamborrel, Antonio Attolini, José María Buendía, Raúl 
Fernández, entre otros. Muchos de estos arquitectos, por ejemplo Luis Barragán y Juan O 
´Gorman eran conocidos hasta el momento como la facción funcionalista de los arquitectos 
mexicanos que se oponían a las expresiones locales puesto que eran señal de atraso, por lo cual 
Capítulo 4 83 
 
construcción de la Ciudad Universitaria realizada en el lote contiguo. Ambos 
emprendimientos uno residencial y el otro de edificios públicos, se convertirán en el 
mayor legado de arquitectura moderna mexicana de finales de los cuarenta, cuyo 
enfoque es el conflicto ya planteado sobre la integración o negación de la cultura 
mexicana. Hasta entonces, los arquitectos influenciados por la arquitectura moderna 
internacional consideraban que las fuertes raíces del pasado limitaban una verdadera 
imagen de modernidad y el progreso, el Pedregal representa un punto de quiebre puesto 
que se construye a través del planteamiento de soluciones que sintetizan lo particular o 
local y lo universal, lo cual hace de este un proyecto moderno que innova sobre los 
modelos venidos de Europa.109 
Entre 1945 y 1953, el arquitecto mexicano Luis Barragán desarrolla el proyecto 
residencial de “Los jardines del Pedregal” estimulado por la oportunidad de realizar un 
conjunto residencial en un lugar privilegiado por estar cargado de historia y ser de una 
belleza exótica, ubicado en el límite suroccidental de la densa Ciudad de México. La 
elección del inhóspito terreno fue una idea visionaria que cambió el desarrollo de este 
sector de la ciudad que, por sus condiciones, nadie se había atrevido a intervenir antes. 
Cetto es invitado por Barragán como colaborador y es así como obtiene el lote para 
construir su casa propia, en 1946 ambos visitan el Pedregal por primera vez. 
La particularidad del territorio donde se realizó el conjunto, radica en que este se formó 
tras la erupción del volcán Xitle creando un paisaje único y misterioso.110 Las capas de 
lava negra crearon formas irregulares sobre todo el terreno: crestas, planicies y cuevas, 
                                                                                                                                              
 
los proyectos realizados en el Pedregal muestran una nueva postura frente al movimiento 
moderno, siendo la casa propia de Juan O ´Gorman la más radicalmente opuesta a sus 
experiencias anteriores de la década del treinta.  
109
 Durante la década de los veinte y treinta, luego de la revolución mexicana, se había reactivado 
económicamente trayendo como consecuencia un aumento en la construcción de edificaciones en 
México y consigo gran variedad de lenguajes arquitectónicos y concepciones conflictivas: 
corrientes nacionalistas, neo prehispánica y neo colonial, y el Estilo Internacional y moderno. Para 
la década de los cuarenta se da un cambio significativo, la segunda guerra mundial permitió que la 
industrialización se desarrollara en México, y el presidente Miguel Alemán impulsa la inversión 
extranjera e impulsa el ámbito de la construcción puesto que la población se ha duplicado. Bajo 
este panorama se construye una nueva alternativa integradora de las distintas posturas entre los 
arquitectos, donde prevalecerá la postura moderna que retoma elementos de la tradición, 
demostrando que no son incompatibles a los postulados modernos. 
110
 El Pedregal se encuentra en una zona volcánica ubicada al Sur de la Ciudad de México que 
cuyos atributos paisajísticos se dieron por la erupción del volcán Xitle 2000 años A.C. que cubrió 
de lava 15 Km de largo y más de 80 km2 de superficie. 
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junto con una exuberante vegetación gracias a la fertilidad del suelo cuyos colores 
vibrantes contrastan con la opacidad de la roca. Barragán ve en este lugar la posibilidad 
de ofrecer una nueva visión arquitectónica que, usando planeación de vías y subdivisión 
de lotes circunscritos por medio de muros, propondría una nueva forma de concebir una 
ciudad jardín. Dicho emprendimiento estaría estructurado a partir del paisaje existente, 
junto con una sucesión de plazas y jardines como parte del plan general, donde se 
ideaba una nueva forma de habitar teniendo la naturaleza como protagonista.  
El conjunto se concibió como un barrio de casas amplias de poca altura cuyos extensos 
terrenos permitían conformar viviendas con un jardín propio y privado, delimitado por 
muros en piedra. Los lotes se adaptarían a la topografía existente conformada por los 
vestigios del volcán para que las casas se posaran sobre la lava petrificada.  
Este emprendimiento inmobiliario tuvo un gran impacto gracias a que se publicitaba la 
posibilidad de una vida suburbana, lujosa, segura y económica que restablecería la 
importancia de sus atributos naturales y el orgullo de la historia nacional, en una 
propuesta moderna y progresista, bajo el eslogan “El Pedregal, su casa…y usted”. El 
anteproyecto del Pedregal incluía un reglamento según el cual se planteaba el tamaño de 
los lotes y su ocupación, el perfil de las vías, y sugerencias más específicas sobre los 
materiales para la construcción de las viviendas, que buscaba cierta homogeneidad en el 
conjunto de todas las casas:  
Para lograr mayor armonía se sugiere el uso de los materiales del lugar, pues de esta 
forma se logrará una mayor homogeneidad que caracteriza el conjunto por su solidez, 
bajo costo, y belleza, pero por supuesto usar la piedra en los muros no excluye el empleo 
del concreto, el hierro, el vidrio, la madera y los materiales modernos.
111
  
De manera que ya desde el propio planteamiento del proyecto residencial, Max Cetto se 
propuso unas metas a demostrar a través de la construcción de su propia casa, ya que 
esta sería la primera en el pedregal y, por lo tanto, un prototipo.  
Las condicionantes del proyecto del Pedregal eran acordes a los planteamientos que 
Cetto había desarrollado durante su carrera, por lo cual no fue un impedimento adaptar 
                                               
 
111
 Parte del anteproyecto de reglamento para el Pedregal se encuentra en el archivo de Max 
Cetto lo que hace pensar que fue escrito entre él y Barragán, pero otras fuentes mencionan la 
colaboración del pintor Diego Rivera para su creación.  
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las normas urbanísticas impuestas. Por el contrario, para el arquitecto, esta era una gran 
oportunidad para poner en práctica todos los conocimientos que había traído de sus 
viajes y su experiencia previa en donde había sido necesaria la comprensión del orden 
del lugar para entrar a dialogar con este. Los orígenes de la obra de Cetto inician en su 
país de nacimiento, Alemania, donde estudia arquitectura durante los años veinte. En 
1926 (a sus 19 años) empieza a trabajar como arquitecto y durante siete años desarrolla 
una carrera fructífera.112 En 1933, con el ascenso del nacional socialismo y la destrucción 
de las utopías en el continente europeo, el arquitecto viaja exiliado a los Estados Unidos 
y gracias su amistad con otros arquitectos alemanes exiliados como Walter Gropius, 
conoce a Frank Loyd Wright. La influencia del arquitecto americano será fundamental en 
la carrera de Cetto, intensificando en su obra la composición a partir de las tensiones ya 
existentes en la naturaleza, donde las fuerzas toman forma y se materializan a partir de 
la técnica. Es así como sintetiza los elementos fundamentales de su obra, formulados en 
las fuerzas verticales y estereotómicas representadas por muros, chimeneas y escaleras 
en piedra.  
Gracias a sus experiencias previas con Wright y Neutra, a los proyectos realizados hasta 
el momento y a su amplio conocimiento técnico, Barragán le encarga las primeras casas 
de muestra del desarrollo residencial y, a cambio, le cede el lote donde construye su 
casa propia. Al ser la primera construída en el Pedregal es precursora de un periodo de 
modernización y expansión hacia el sur en la Ciudad de México, donde el proyecto se 
plantea una fusión abstracta con la naturaleza, fundiendo los accidentes topográficos y la 
naturaleza del suelo con la casa.  
 
                                               
 
112
 En sus estudios en la Universidad de Múnich tiene la oportunidad de tomar clases con Heinrich 
Wölfflin y Wilhem Worringer donde aprende sobre la voluntad de forma (Kunstwollen) del artista y 
de la época y la arquitectura como arte tectónico. Durante los años de formación de Cetto en 
Alemania marcaron en su trayectoria el inicio de la confrontación entre dos ideas enfrentadas: 
técnica y tradición que aprende durante sus estudios de arquitectura en Darmstadt y luego en 
Múnich se encuentra con grandes maestros como Wolfflin y Hanz Poelzing. Polzeing apuesta a la 
defensa de la arquitectura como arte por sobre los valores modernos de la técnica y función, y a 
pesar del uso en sus obras de materiales tradicionales sus obras como la Fábrica Luban o la 
Torre de Agua (1911) son reconocidas obras de arquitectura moderna. La trayectoria completa se 
encuentra en el libro de Sussane Dussel, Max Cetto 1903-1980. 
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4.3 Casa en la Calle del Agua 130 
Satisfáganse el gusto y el criterio del lector con las numerosas obras, en las cuales la 
fuerza creadora del arquitecto supo fundir los adelantos técnicos con las exigencias 
sociales contemporáneas y la herencia artística de su pueblo. […] pero hay solo una forma 
de continuar la tradición en el futuro: mediante la creación.  
Max Cetto, Arquitectura moderna en México (1960), México D.F. 
Para el visitante que se dirige a la “Casa Cetto” la experiencia se extiende al recorrido del 
barrio, rodeado de jardines, fuentes, plazas y muros en piedra. En el conjunto ya se 
evidencian los elementos fundamentales que hacen parte del diseño de la casa, puesto 
que esta se realizó bajo un modelo residencial que marcó las pautas de las viviendas ahí 
construidas. La construcción de la casa en este célebre conjunto fue la oportunidad para 
que el arquitecto sintetizara todo el conocimiento adquirido durante sus viajes, gracias a 
las condiciones excepcionales del lugar. 
En este terreno irregular y rocoso Cetto diseña su casa, siguiendo el contorno natural del 
lote y usando el muro vertical en piedra volcánica como anclaje inicial. El visitante no 
tiene mayor indicio, puesto que un muro colindante rodea la propiedad conservando su 
privacidad y seguridad, sin embargo el muro en piedra y con jardines colgantes, hacen de 
las calles exteriores un recorrido estético y agradable. El perímetro del lote sigue la forma 
irregular del terreno formando un trapecio que se extiende longitudinalmente en sentido 
oriente-occidente en su lado más largo, ubicando el cuerpo principal de la casa sobre la 
cresta más alta del terreno, tomando su forma.113 La casa, al estar implantada en la cota 
más elevada, busca las mejores vistas, al igual que en obras anteriores como el “Hotel 
José Purúa” (  40) y en la “Casa Quintana” (  4 ), las cuales son  ruto de las 
enseñanzas de sus maestros americanos Wright y Neutra. La integración de la casa a su 
entorno es una de las constantes de sus obras.  
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 Al posar la casa sobre la formación rocosa de piedra brasa Cetto se ahorra los altos costos de 
la cimentación, la familia Cetto contaba con pocos recursos para construir esta casa lo cual 
también influye en ciertas decisiones sobre la composición de la casa.  
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El visitante que se acerca a la casa desde rodeada por un muro en piedra braza114 de 
más de dos metros de altura que bordea el lote. Sobre la calle sobresale una placa en 
concreto que marca el acceso: dos puertas en madera, la vehicular y la peatonal. Al 
acceder, nota cómo la cubierta se extiende por al menos ocho metros impidiendo alguna 
visual de la casa, el visitante debe atravesar este espacio bajo con la expectativa de 
conocerla. Cruzando la cubierta, el panorama se abre y aparece la casa que se posa 
sobre la cota más alta de la roca volcánica. Esta primera imagen aparece frente al 
visitante como un templo que descansa y se compenetra al mismo tiempo sobre una 
densa capa vegetal y rocosa. En ella se distinguen una serie de volúmenes: una torre 
con forma vertical en piedra que se ancla verticalmente al suelo, y unos  volúmenes 
formados por las placas en concreto horizontales y blancas que posan sobre esbeltos 
pilotes con una envolvente en vidrio y madera, el hermetismo y aspecto pétreo de la torre 
se contrapone a los traslúcidos y abiertos espacios formados por las placas. La levedad 
de los elementos horizontales, en oposición al pesado muro en piedra vertical, genera 
una tensión entre planos horizontales y verticales, entre entorno natural y artificial, que 
coexiste armónicamente como conjunto. Las formaciones rocosas naturales frente a las 
formas puras del edificio crean una tensión entre lo natural y artificial, acorde con la 
sensibilidad orgánica y expresionista del arquitecto. 
La volumetría deja en evidencia la distribución de las actividades. Se divide en tres zonas 
articuladas a partir de un hall de acceso que conecta los dos niveles y proporciona 
privacidad a las zonas íntimas. Las habitaciones se ubican en el costado nororiental y 
sus aperturas hacia el oriente permiten recibir el sol de la mañana; las áreas comunes se 
ubican hacia el costado sur y sus vistas se abren en sentido oriente-occidente. 
Finalmente, las áreas de servicios aparecen como si el muro colindante fuera extruido, al 
costado norte, siguiendo su forma sinuosa y extendiéndose hacia el occidente del lote. La 
escalera funciona como bisagra que articula los tres cuerpos de la casa y conecta con el 
nivel superior donde se ubicó una habitación de huéspedes, un baño y el estudio que se 
abre hacia el occidente, retrayéndose del primer piso para acomodar una terraza; esta 
                                               
 
114
 La piedra braza es un material natural, de origen volcánico que se puede emplear para 
construir muros de carga debido a que resiste muy bien el peso y tiene la capacidad de resistir la 
tensión, este material se utilizo en muchos de las casas construidas en el Pedregal puesto que es 
el mismo material del suelo que quedo tras la erupción del volcán Xitle.  
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lectura de la casa se puede realizar a partir de las direcciones dictadas por los muros de 
piedra que direccionan y contienen los espacios.  
La lectura de esta distribución también se hace evidente ya que cada fachada se le 
presenta al visitante con un carácter distinto, tanto en sus materiales como en la técnica 
constructiva utilizada, evidenciando las posibles actividades del interior. Mientras los 
volúmenes más opacos y herméticos se presentan impenetrables, el volumen más 
próximo a la entrada se abre y por medio de un porche invita a entrar. Las actividades de 
la familia están dispuestas de acuerdo a una organización sencilla que se refleja en la 
composición volumétrica y material de cada espacio dominado por los distintos actores 
dentro de la casa. En la planta se hace evidente la separación entre las áreas íntimas de 
la familia y las áreas sociales con el hall de acceso funcionando como articulador entre 
estas.  
Desde el exterior el visitante advierte que el particular repertorio de materiales 
seleccionados responde a las condiciones exteriores y las actividades interiores, los 
cuales definen con contundencia los espacios abiertos y cerrados de acuerdo al uso de 
los distintos materiales. Bajo esta lógica es posible evaluar la intención de los materiales 
seleccionados para las fachadas: los pesados, naturales y rústicos se utilizan para los 
muros y los elementos verticales que se anclan al terreno, mientras que los materiales 
livianos, industriales y modernos, conforman las lozas horizontales, donde el cerramiento 
es en vidrio. Para las columnas utiliza concreto a la vista, la envolvente de las zonas 
sociales es en vidrio con carpintería metálica pintada en rojo (ahora están pintados en 
azul intenso) y un antepecho revestido en madera. La elección de cada material enfatiza 
la oposición natural-arti icial, con ormando un conjunto “armoniosamente tensionado”. El 
uso de estos materiales es comparable al de Wright en la casa Fallingwater (1939), o con 
la “Casa Kaufmann” (1947) de Richard Neutra donde igualmente contrastan los 
elementos naturales y artificiales, rústicos y modernos. 
Estas tensiones son dadas por los muros en piedra, que toman dominio del espacio y 
actúan como pivotes, generando direccionamientos verticales en contraste con los 
elementos livianos y transparentes que permiten un espacio abierto hacia el exterior. Un 
antecedente previo a la casa de la familia Cetto es la “Casa Quintana” que construye en 
Tequesquitengo (1947). El edificio adapta su forma a un terreno inclinado, donde los 
muros de piedra contienen las fuerzas del terreno y direccionan la mejor vista hacia el 
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lago, operación similar a la casa Fallingwater de Wright,115 con la diferencia de que en 
esta casa Wright direcciona los muros en dos sentidos para configurar distintos 
ambientes. De igual manera en la “Casa Cetto”, se disponen los muros en ambos 
sentidos, sobre ejes que crean una secuencia espacial A-B-C, y en sentido opuesto, la 
secuencia 1-2-3, de manera que estos muros determinan las actividades y conforman los 
ambiente, sin encerrar los espacios por completo, generando vistas diagonales y en 
distintas direcciones. 
Luego de una lectura general del exterior, el visitante continúa su recorrido por el sendero 
con cualidad de promenade architecturale,116 ruta que le ofrece varias opciones de 
acceso a la casa, de acuerdo al destino dentro de esta. Puede transitar por las escaleras 
más inmediatas frente al costado sur de la casa para llegar a una terraza cubierta con 
acceso directo a la sala. Puede tomar el camino principal direccionado hacia el norte que 
se bifurca en tres direcciones, el camino que va hacia el sur lleva de nuevo a la terraza 
cubierta; el camino que va hacia el norte para acceder a la cocina y las áreas de servicio; 
o el sendero principal lleva al hall de acceso donde se encuentra la escalera y el espacio 
distribuidor. Estos recorridos enredados y sin orden aparente, se adaptan a la sinuosidad 
del terreno destacando el paso natural de lo construido por el hombre, evidente en el 
dibujo de la planta arquitectónica realizada por Cetto, que traza los senderos de piedra a 
mano alzada.  
La promenade es para Cetto un recurso para generar expectativa y sorpresa, semejante 
a los accesos de los proyectos de su colega Luis Barragán que, como en la casa propia o 
en la “Casa Giraldi”, presentan recorridos extensos que se ordenan encadenando pasillos 
y halles, intensificando las sensaciones por medio de los contrastes de luz y sombra. 
Desde el proyecto de Cetto para la “Casa Quintana” aparece la idea de extender el 
camino de entrada, accediendo a partir de un extenso pasillo, que gira una y otra vez y 
siempre se vuelve a mirar al paisaje del lago. De igual manera en la “Casa Hill” (1948) 
que diseña Cetto, el recorrido se encuentra prolongado a partir de un extenso pasillo a 
                                               
 
115
 Los muros espalderos son aquellos que se recuestan sobre la pendiente del terreno, este es el 
término que utiliza Sussane Dussel para referirse a estos elementos.  
116
 La noción de “promenade architecturale” puede ser entendida como “paseo arquitectónico”. Le 
Corbusier llamaba de esta manera a los recorridos propuestos en sus proyectos cuya mayor 
referencia es la Villa Savoye, donde las formas secuenciales arquitectónicas buscan una 
espacialidad continua, fluida y llena de sorpresas que logra exaltar la experiencia. 
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manera de patio trasero alargado, que va encadenando los distintos espacios a manera 
de columna vertebral, presentando al visitante distintas opciones para acceder a cada 
espacio. Los recorridos adquieren direccionalidad y carácter gracias al orden que 
instauran los muros en piedra, de manera análoga a como se realizaba en la arquitectura 
mesoamericana, como por ejemplo en Teotihuacan, donde el recorrido se extiende en el 
tiempo para intensificar la experiencia a medida que los puntos de visita y la perspectiva 
cambian.  
El visitante finalmente toma el sendero que lleva al acceso principal. Se encuentra en un 
hall, un espacio contenido y en penumbra, donde se encuentran las escaleras en caracol 
que conectan con el segundo piso, construidas en piedra volcánica con peldaños en 
voladizo sostenidos a partir de la pilastra central. Su interés plástico y espacial radica en 
su precisión técnica y en su forma espiral que enfatiza el carácter articulador de este 
espacio vertical que la contiene, a partir del cual se organizan las franjas de actividades. 
Junto al hall, se encuentran las habitaciones, que reciben el sol de la mañana 
manteniendo el calor gracias a los materiales de madera, como el closet en pino. Es una 
zona íntima ya que su fachada en piedra, cuenta con ventanas cuadradas de 2mts x 
2mts, con un muro de 40cm de espesor, y el marco retraído con respecto al plano de 
fachada. La mirada meticulosa del visitante, nota como la fachada de habitaciones es 
equivalente a composición de las fachadas mesoamericanas. En la arquitectura 
mesoamericana la geometría cuadrada, la proporción abierto/cerrado, y la robustez del 
muro, buscaban equilibrar el lleno y vacio generando ritmos y bajorrelieves, conceptos 
que Cetto retoma para un repertorio moderno, que enfatiza sobre los opuestos 
abierto/cerrado y local/universal.  
En contraposición a estos muros opacos y cerrados, las áreas sociales son abiertas y 
transparentes, abriéndose hacia ambos costados: la terraza para desayunos al oriente 
que recibe el sol de la mañana donde está la pileta,117 y la terraza para cenas en el 
occidente, en el cual se puede ver la puesta del sol y la vista al Ajusco, evidenciando que 
los espacios se organizan y orientan para ser aprovechados de acuerdo a los distintos 
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 La pileta es un nicho natural producto de la formación rocosa propia del lugar, que Cetto 
aprovecha para surtir de agua y usarlo como pileta infantil. También existe una pileta similar en el 
acceso, más pequeña que solo se uso en el momento de la obra para retener agua; otros nichos 
como el que se forma bajo las escaleras de acceso mantiene una temperatura y ambiente ideal y 
es usado como orquidiario.  
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momentos del día y al movimiento del sol. La sala se encuentra retranqueada con 
respecto al comedor dejando un vacío que se convierte en la terraza cubierta y es 
horadada en su esquina, para permitir el paso de la luz formando sombras geométricas.  
El visitante pasa del hall, atravesando el comedor, hacia la sala, encadenados 
diagonalmente. Los dibujos iniciales muestran los cambios que se realizaron en el 
proyecto evidenciando la intención de una relación oblicua entre el comedor y la sala. En 
el proyecto inicial el muro que atraviesa estos dos espacios se curva generando un lado 
cóncavo hacia la sala, introduciendo el nicho de la chimenea que se curva hacia el lado 
opuesto redondeando la esquina y que conecta sala-comedor. En el proyecto definitivo el 
muro curvado del comedor se regulariza, pero mantiene el efecto que descompone la 
esquina y la relación oblicua entre sala-comedor, mejorando la disposición interior del 
estudio y sus zonas de almacenamiento. Este cambio evidencia la importancia que tiene 
el muro como elemento representativo en el proyecto, está dispuesto a engañar al ojo 
con tal de mantener la forma orgánica y sus relaciones espaciales.  
En la sala lo primero que salta a la vista es la chimenea en piedra que adopta una 
curvatura a manera de nicho. El muro en piedra que contiene la chimenea, como el hall, 
también tiene función articuladora, puesto que delimita las habitaciones de la sala, y 
funciona como centro de las actividades sociales. Al igual que en el proyecto de la 
Fallingwater, por un lado, el muro que contiene la chimenea forma una “L” para enmarcar 
un espacio contenido e íntimo, y por el otro, la forma orgánica crea un espacio con 
condiciones de cueva, que posiblemente busca una raíz primigenia donde el fuego es un 
lugar de encuentro, inscrito dentro de un espacio mayor que es la totalidad de la sala.  
El visitante regresa al hall para acceder al tercer piso, donde encuentra uno de los 
espacios con más referencias del pasado. El nivel superior está conformado por un baño 
junto a la escalera y un estudio con terraza, que se destaca por el mural de mosaico en el 
techo y la chimenea de origen michoacano. Entre 1951 y 1952 Cetto cuenta con recursos 
para ampliar su casa y opta por construir un segundo nivel donde dispone un volumen 
retranqueado con respecto al primer piso y completa la volumetría de la casa de manera 
escalonada. Como si el arquitecto hubiese concebido la segunda etapa desde un inicio, 
los muros verticales en piedra continúan organizando los espacios, la torre de escaleras 
y chimenea se extienden y sostienen una nueva placa horizontal liviana que se abre al 
occidente y se cierra al oriente.  
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En este nivel, se encuentra con la grandilocuente vista del Ajusco, hacia el sur, y la vista 
a los volcanes hacia el norte, integrando el paisaje lejano a la composición de la casa. El 
uso del color, inusual para un arquitecto Alemán, es un aporte del pasado mexicano, que 
tiene raíces en la arquitectura precolombina, pero que la colonización adaptó de la 
manera más singular, como se evidencia en las iglesias barrocas de estilo 
churriguerescas.118 Es por eso que en este espacio, como recinto final, se hace evidente 
la tensión dialéctica entre los materiales rústicos construidos con técnicas tradicionales, 
frente a los materiales y técnicas modernas que permiten la apertura al exterior. 
En su regreso al exterior, al visitante no le queda duda que la intención del arquitecto era 
componer a partir del muro. Este no sólo lo toma como elemento unitario, sino que su 
expresión está dada por los volúmenes que compone, de igual manera que se hacía en 
la arquitectura mesoamericana. Los volúmenes en la casa se retranquean por un lado 
debido a que su implantación se acopla a las cotas del terreno, pero también, porque al 
componer estas formas en secuencias encadenadas que se quiebran, se logra una 
composición volumétrica que proporciona profundidad y sombras en la fachada.  
Estas relaciones espaciales oblicuas y retranqueos en la fachada son condiciones 
tomadas del pasado local, que el arquitecto mantiene como constante en toda su obra y 
se pueden evidenciar tanto en las plantas como en fachadas, donde los volúmenes se 
fragmentan y enlazan espacios fluidos, como interpretación de las ideas de sus maestros 
que realizan operaciones análogas: Luis Barragán, Richard Neutra y F.L. Wright. Para 
Cetto, cuando un edificio se implanta en un lugar siguiendo sus accidentes, adquiere un 
interés particular, por medio de la dinámica espacial y la composición volumétrica que el 
lugar reclama, operación que es trasferible a cualquier proyecto que cultive estas 
condiciones. Por ejemplo en la “Casa Villaseñor” (1947), el muro en piedra de doble 
altura que sobrepasa el plano de la fachada, organiza los espacios y frentes escalonados 
favorecidos por las relaciones oblicuas que generan en el exterior unos patios con 
características equivalentes. la “Casa Hill" (1947) se pega al muro colindante y se abre 
hacia el jardín desplegándose de acuerdo a las posibilidades del terreno constituyendo 
un encadenamiento de espacios retranqueados contenidos por muros y manteniendo una 
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 El churrigueresco es una etapa, así como un estilo arquitectónico barroco, de España, que se 
dio en la época del barroco, y llegó hasta México y Perú, se caracteriza por la ornamentación 
recargada de los retablos. 
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circulación fluida. Carlos Mijares se refiere a esta composición fragmentada a partir de la 
relación con el sitio:  
[…] este prodigioso dialogo – entre los espacios que el hombre encuentra y los espacios 
que el hombre crea – ofrece además, como una de sus máximas sorpresas, las 
maravillosas secuencias de acceso, recorridos y estancias […]
119  
4.4 Reflexión en torno al muro 
Desde las propuestas de Alvar Aalto en 1953 para su casa de temporadas en Muuratsalo, 
pasando por la casa de Philip Johnson en Cambridge, Mass., de 1956, la de Utzon en 
Helsingor en la década de los 50, o la que proyecta J.L. Sert para el pintor Braque en los 
Alpes Marítimos, S. Paul de Vence, en 1960, todas ellas hacen del muro el elemento 
arquitectónico primordial, que permite adueñarse de un lugar con una cerca y entendiendo 
como patio todo el espacio delimitado por ella.
120
  
Revista DPA #13 
Cetto llegó a México por tierra, atravesando los Estados Unidos, en 1939. Gracias a sus 
amistades con los arquitectos americanos que visitaban constantemente México y a su 
trabajo con arquitectos modernos de renombre, empieza a trabajar rápidamente e invita a 
su esposa a vivir con él trayéndola desde Alemania. En su libro Arquitectura Moderna en 
México expresa el impacto profundo que este país le genera y cuyos antecedentes 
milenarios le conmocionan y, en él, encuentra un lugar ideal para vivir y profundizar en 
los fundamentos de su obra. Muchos refugiados llegan a México en esta misma época, 
atraídos por el exótico país y las por las políticas amigables de un país “socialista”. De 
esta manera, “se  ormaron en  éxico generaciones de intelectuales y artistas que 
aprovecharon la con rontación con las culturas externas”.121 A su llegada, la arquitectura 
mexicana se encontraba en un momento de transición y uno de los temas fervientes 
radicaba en la adopción o no de los estilos populares. Algunos arquitectos modernos 
como Cetto, lograron ver más allá de los estilos y supieron traducir una serie de 
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 Carlos Mijares, Tránsitos y demoras, pág. 52 y 53. 
120
 Gonzalo Díaz Recasens, “La tradición del patio en la arquitectura moderna”, Revista DP  # 3, 
pág. 7. 
121
 Susanne Dussel, Max Cetto 1903-1980, pág. 125. 
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relaciones espaciales y valores estéticos aprehendidos de la cultura local y la riqueza de 
su geografía. Cetto realiza una lectura de la arquitectura mesoamericana, donde afirma:  
Se trata de un extraordinario juego de volúmenes de diferente tamaño y función; jugando 
siempre con un impresionante tejido, de espacios abiertos y volúmenes compactos. […] 
los grandes edificios de las culturas precolombinas […] interesan principalmente como 
conjuntos, ya que las diferentes artes plásticas, sacadas de su aislamiento, están unidas 
por una integración auténtica.
122
  
El arquitecto asimila los fundamentos de la arquitectura mesoamericana y comprende 
que la composición geométrica entre volúmenes adquiere valor cuando el espacio 
exterior dialoga con la edificación, configurando un dúo unitario arquitectura-lugar. Por 
eso uno de los aspectos más significativos de la casa es el equilibrio que el edificio (la 
masa) genera con el exterior (el vacío). En la constitución del proyecto, la relación 
interior-exterior está compuesta no sólo por las condiciones del lugar inmediato, sino 
también por la existencia de los límites visuales lejanos, como el Ajusco123 y sus 
volcanes. De manera que la casa se vuelca al exterior, no sólo a partir de los espacios 
que generan una franca relación interior-exterior por medio de materiales translúcidos y 
ligeros, sino también a partir de los planos más cerrados y estereotómicos que 
conforman el espacio abierto. Cetto conoce bien la arquitectura mesoamericana y sabe 
que esta se caracteriza por su idea de equilibrio, donde la relación entre el espacio vacío 
y la masa es proporcional y balanceada. En esta, la relación proporcional del volumen y 
el espacio, o dicho de otra manera, entre la plaza y el basamento piramidal, buscaba el 
balance entre lleno y vacío. De manera que el tamaño de la plaza, que antecede al 
basamento piramidal, tiene una proporción similar, como si se tratara del negativo. Esta 
noción de equilibrio está presente en la obra de Cetto, no es casualidad que exista una 
equivalencia proporcional entre el lleno y el vacío en la mayoría de sus proyectos. 
Para Cetto el vínculo entre el contexto natural y la obra define su constitución y, como el 
entorno es generador de la forma arquitectónica, no se trata de una postura de 
contemplación, sino de compenetración absoluta con este. Esto significa que la obra se 
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 Max Cetto, Arquitectura moderna en México, pág. 13. 
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 El Ajusco se encuentra y comprende al macizo montañoso que limita al sur, en el extremo 
sudoeste, de la Ciudad de México, Distrito Federal. Destaca del Ajusco el volcán extinto, 
identificado popularmente como Xitle, que dio origen al pedregal ubicado al sur de la Ciudad de 
México, Distrito Federal. Fuente Wikipedia. 
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fragmenta en unidades independientes que toman posesión del lugar y se recomponen 
como conjunto a partir de las relaciones establecidas en la obra.  
La edificación representa la masa, se compone a partir de volúmenes que actúan como 
límites de los espacios abiertos. Abajo nos encontramos rodeados por la magnitud de la 
edificación, arriba admiramos la potencia del paisaje. La conformación escalonada de los 
volúmenes busca establecer lugares de contemplación a partir de las terrazas, como el 
volumen de la “Casa Cetto” que se retranquea generando una terraza, que mira hacia el 
Ajusco, una cadena montañosa que funciona como remate visual, al igual que sucede en 
Teotihuacán al ascender sobre la “Pirámide de la Luna”, donde la visual está contenida 
por el Cerro Gordo. Con relación a esto, Cetto se refiere a los elementos compositivos de 
las construcciones de Chichén Itzá:  
La generosa utilización de estos elementos – refiriéndose al uso de columnas y pilastras- 
hizo posible cubrir grandes extensiones alrededor de los templos y crear de esta manera 




Por su parte Carlos Mijares se refiere  
La importancia de los espacios vacíos en la arquitectura indígena, nos habla claramente 
de la noción que los constructores tenían del recurso de la amplitud y la lejanía para 
provocar en los espectadores un sentimiento de solemnidad.
125
 
Sus reflexiones sobre la arquitectura prehispánica evidencian el interés que le generaron 
estas construcciones, de la misma manera que influenciaron a arquitectos como 
Barragán y F. L. Wright, quienes trabajaron plataformas que cambian de nivel y 
conforman terrazas, como por ejemplo en Talestin West diseñado por Wright.  
Max Cetto muestra la intención de incorporar elementos locales originarios, que pudieran 
traducirse al lenguaje de la arquitectura moderna en México, encontrando en la expresión 
espontánea de la masa un repertorio formal derivado de una lógica constructiva originaria 
del país. Como le enseñó su maestro Hans Poelzing: “Huir de todo lo histórico puede 
resolver tan pocas cosas, como una adopción meramente decorativa de las formas del 
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pasado”,126 Cetto supo traducir los elementos del pasado para constituir una obra de 
validez universal.  
Así como la configuración de volúmenes que equilibraran la masa y el vacío, el elemento 
fundacional estereotómico utilizado operativamente en su obra es el muro en piedra, 
este, tiene múltiples orígenes que, por sus características plásticas, formales y 
compositivas, logran un vínculo con el pasado. El muro en México tiene origen, no sólo 
en las técnicas constructivas, sino también en la búsqueda de la intimidad que hace parte 
de la cultura y costumbres locales, como ya lo había previsto Barragán en sus casas 
introvertidas de la calle. El temperamento del hombre mexicano es expuesto en libro El 
laberinto de la soledad de Octavio Paz (1950),127 en el capítulo titulado “ áscaras 
 exicanas”, expresa la necesidad de intimidad y descon ianza de la sociedad mexicana: 
Tan celoso de su intimidad como de la ajena, ni siquiera se atreve a rozar con los ojos al 
vecino […] El hermetismo es un recurso de nuestro recelo y desconfianza. Muestra que 
instintivamente consideramos peligroso al medio que nos rodea. Esta reacción se justifica 
si se piensa en lo que ha sido nuestra historia y el carácter de la sociedad que hemos 
creado. La dureza y la hostilidad del ambiente – y esa amenaza, escondida e indefinible, 
que siempre flota en el aire – nos obligan a cerrarnos al exterior, como esas plantas de la 
meseta que acumulan los jugos tras una cáscara espinosa.  
[…] La preeminencia de lo cerrado frente a lo abierto no se manifiesta sólo como 
impasibilidad y desconfianza, ironía y recelo, sino como amor a la Forma. Ésta contiene y 
encierra a la intimidad, impide sus excesos, reprime sus explosiones, la separa y aísla, la 
preserva. La doble influencia indígena y española se conjuga en nuestra predilección por 
la ceremonia, las fórmulas y el orden. El mexicano, contra lo que supone una superficial 




El proyecto de Pedregal supone dicho hermetismo manifiesto en el texto de Octavio Paz, 
es una de las condiciones del proyecto, al cerrar el perímetro de cada lote con un muro 
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 Octavio Paz, Premio Nobel de Literatura en   8 , en sus obras como: ―El Laberinto de la 
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en piedra, que permite la intimidad. Así mismo las casas modelo en la calle Fuentes del 
Pedregal diseñadas entre Barragán y Cetto, muestran una preocupación por realizar una 
arquitectura introvertida cuyos espacios interiores estaban contenidos entre compactos 
muros, al igual que en la casa propia de Barragán, donde prevalece el uso del muro 
opaco y cerrado con aberturas puntuales. Ambos arquitectos tomaron con mesura la idea 
moderna de transparencia y relación entre interior-exterior, como queda expresado en 
palabras de Barragán:  
La vida cotidiana se está haciendo demasiado pública. La radio, la televisión, el teléfono: 
todo invade la intimidad. Por ello, los jardines deberían estar vallados, no abiertos a la 
mirada pública. […] Los arquitectos están olvidando la necesidad que tienen los seres 
humanos de estar a media luz, la clase de luz que impone cierta tranquilidad, en los 
cuartos de estar así como en los dormitorios. Cerca de la mitad del vidrio que se usa en 
tantos edificios – casas y también oficinas – tendría que eliminarse con el fin de obtener la 
cualidad de la luz que nos permita vivir y trabajar en un modo más concentrado.
 129 
Para Cetto los muros y taludes contienen y direccionan fuerzas y organizan los espacios, 
pero también proporcionan la intimidad y privacidad del que muchas obras del Estilo 
Internacional prescindieron por darle prioridad a la estética maquinista y la devoción a la 
técnica, que se manifestaba en grandes planos de vidrio y una arquitectura cada vez más 
abierta y transparente. Sin embargo, algunos arquitectos ya habían reconocido la 
necesidad de renovación del lenguaje moderno, como sucedió con la obra de Le 
Corbusier, que intuitivamente emprendió un rumbo más flexible y alejado del 
racionalismo extremo, ejemplificado en proyectos como la Villa de Mandrot (1930-1931), 
que con un aspecto rústico y estereotómico, se aparta de sus obras puristas iniciales. En 
su libro Arquitectura Moderna en México Cetto expresa sus inquietudes al respecto:  
La contradicción entre las bendiciones del progreso y los valores tradicionales del arte 
popular no está limitada a México, sino que es un problema, que en cualquier país con 
una rica tradición arquitectónica suscitará discusiones apasionadas. En estas discusiones 
los arquitectos modernos muchas veces definen sus puntos de vista – basados en 
tecnología contemporánea, los materiales de construcción y las exigencias de la 
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comodidad moderna – con una tenacidad que no solo hiere a los sentimientos populares, 
sino que también el sentido común y un temor justificado ante la uniformización.
130
 
Y más adelante afirma: 
[…] Un pueblo con sentido innato de la función abrigadora de la casa, es contrario a 
exhibirse en las casas-aparador. Se pregunta uno cuáles son los motivos de usar 




El uso del muro en piedra no solamente buscaba intimidad y resguardo, sino que también 
le daba una cualidad plástica al volumen, buscando una expresión formal concreta por 
medio de una textura rústica y orgánica. Hans Poelzing, maestro de Cetto, buscaba la 
expresividad formal y la condición material de la masa provenientes de formas tectónicas 
originarias como la cueva y la masa,132 sus proyectos reflejan el tratamiento del 
mampuesto como un material moderno y, al interior, una condición plástica y 
expresionista. Su obra más emblemática terminó siendo el Gran Teatro de Berlín 
(1919),133 donde aparecen metáforas de la gruta, la caverna, el hogar y el útero materno, 
así como el proyecto escenográfico para la película El Golem, de Paul Wegener (1920), 
que también alude a la caverna.  
De manera similar, en la obra de Cetto se refleja esta metáfora de la gruta en varias 
zonas de la casa, como las grutas naturales en el acceso, el tratamiento del muro 
envolvente y el muro curvo de la chimenea. Este tratamiento de las superficies, deriva de 
la idea expresionista de marcar las emociones profundas a partir de recursos de la masa 
y la luz, buscando formas regeneradoras inspiradas en elementos naturales.  
La expresión formal del muro fue constante compositiva en toda su obra mexicana, como 
la casa para el pintor Rufino Tamayo (1949) y la “Casa Villaseñor”, utilizan el muro en 
piedra como fachada hacia la calle, estableciendo un elemento urbano que destaca la 
condición expresiva de la piedra en contraste con el resto del volumen, situación 
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semejante al uso de los muros en piedra utilizados en los edificios de la Universidad 
Autónoma de México (UNAM), que tienen un papel central en la conformación de la 
escala urbana y la expresividad de la forma. En estos muros se realizaron mosaicos 
creados por artistas como Diego Rivera y Juan O´Gorman, reconocidos por su idea de 
integración plástica e interpretación de las raíces mesoamericanas.  
En su libro Arquitectura moderna en México, el arquitecto escribe:  
La grandeza de la integración plástica en Teotihuacán se funda en la armonía con la 
aridez y dureza del paisaje del Altiplano mexicano. Sin embargo, se han empleado todos 
los medios para distanciarse de la naturaleza y no confundirse con ella, anteponiéndole un 
orden intelectual para no sucumbir en el caos. Por este motivo y no por razonamientos 
técnicos se construyó la pirámide en amplios escalones, como nos presentan las 
montañas circundantes. Es solo un paso más a la acentuación de la horizontal, el cual 
llevó – en la “Ciudadela”- a la construcción de los voladizos arriba del basamento oblicuo. 
Es un instinto infalible que se aleja de lo natural y se expresa artísticamente con la 




Los elementos estereotómicos son fundacionales en su obra y buscan la continuidad 
orgánica con el sitio, su fuerza vertical a veces se manifiesta como muro, chimenea o 
escalera, organizando un espacio fluido y abierto, gracias al contraste con los elementos 
tectónicos y livianos que se extienden horizontalmente. Sus dibujos reflejan el uso del 
muro que propone una dialéctica entre espacios continuos, abiertos y diáfanos en 
oposición a los espacios opacos, cerrados y contenidos. A partir de la construcción de su 
propia casa estas relaciones espaciales adquirieron mayor complejidad, formulando en 
ella una configuración espacial semejante a la de la casa Fallingwater de Wright.  
En ese sentido, la obra de Max Cetto revela una búsqueda constante por restaurar la 
armonía entre hombre-naturaleza, ya sea por integración o por oposición, al enfatizar su 
tensión dialéctica. De manera que dentro de la serie, esta casa se destaca por su vínculo 
con el territorio, donde la organización del edificio está condicionado a las formas 
orgánicas y las fuerzas de la naturaleza. Los espacios interiores y exteriores son 
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5. Capítulo 5: Casa sobre el arroyo: poética de 
las formas esenciales 
5.1 Síntesis de la forma arquitectónica 
Ahí es donde aparece el artista profundo, que busca en la causa de cada tema proyectual, 
encontrar la forma consecuente.
135
 
Arq. Rubén Pesci 2002, La Plata, Argentina 
In the synthesis of the architectonic image, becomes capable of translating into terms of 
extreme clarity a proposal that shows the principal characteristics of a problem. 
The work of Amancio Williams, Gianni Rigoli 
La “Casa sobre el arroyo”  ue construida en   43 por el arquitecto  mancio Williams para 
su padre, el compositor argentino Alberto Williams, como casa de veraneo en la ciudad 
costera Mar del Plata. La casa está compuesta por un volumen rectangular en concreto a 
la vista, que se posa en ambos extremos por medio de soportes verticales, los cuales se 
encuentran empalmados por un arco que atraviesa un arroyo, por lo cual recibió el 
sobrenombre de “Casa puente”. La neutralidad de este volumen contrasta con el denso 
bosque que lo rodea, como queda plasmado en un dibujo realizado por Williams, que se 
ha convertido en el emblema del proyecto, ya que muestra los elementos básicos del 
mismo y refleja el interés del arquitecto por las formas esenciales y sintéticas.  
Entonces ¿Es posible que esta casa con un lenguaje sintético y universal evoque de 
alguna manera el pasado? 
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En su interior, un mueble de madera atraviesa el volumen de lado a lado, dividiéndolo en 
dos espacios alargados, las zonas sociales e íntimas. Las áreas sociales son un espacio 
diáfano y continuo donde se divisa un espacio peculiar en la medida en que sus 
proporciones son exiguas y en este no se realiza ninguna actividad definida dentro de los 
rituales domésticos habituales.  
¿Es posible que este en espacio singular, cuya actividad es ambigua, se encuentre el 
vínculo entre las formas esenciales universales y el repertorio local? 
5.2 Elevarse del suelo: tensión entre técnica y naturaleza 
La casa se sitúa en un lote suburbano muy amplio, con condiciones naturales 
excepcionales y alejadas de cualquier edificio vecino. La familia ya contaba con una casa 
para veraneo dentro de la ciudad, pero debido a que Mar del Plata se convierte en un 
importante polo turístico,136 decide trasladarse a lo que en el momento era una zona 
periférica de una ciudad en crecimiento y con pocas casas, buscando un entorno 
adecuado para el músico, tranquilo y alejado de la congestión y el ruido. Es así que el 
proyecto se concibe, desde un principio, en un lugar aislado, con condiciones naturales 
muy específicas, pero con una amplia libertad para su implantación en un terreno 
boscoso de dos hectáreas.  
Dentro de este extenso bosque la casa no se encuentra sola, hace parte de una serie de 
proyectos que reflejan esta exploración técnica a partir de unos pocos elementos 
esenciales que incluye el pabellón de servicios y el proyecto de la casa para su hermano 
Mario Williams, edificaciones que se diseñaron paralelamente a esta. Se intuye que se 
trataba de un proyecto integral donde el arquitecto utiliza distintas soluciones formales 
para cada edificación, ya que se encuentra estudiando las posibilidades espaciales de 
distintas formas esenciales, en este caso la casa patio (casa de Mario Williams), el 
pabellón abovedado (pabellón de servicios), y el pabellón regular (Casa sobre el Arroyo). 
Los dos lotes donde se sitúan ambas casas conforman un terreno de proporciones 
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regulares y esquinero que se encuentra bordeado en todo su perímetro por un bosque 
denso de árboles altos, el cual se encuentra atravesado, en sentido norte-sur hacia el 
costado oriental, por un arroyo de aguas poco profundas.  
Esta no es una escena casual, las edificaciones fueron pensadas como una composición 
integral, donde el arquitecto exploraría con distintas formas. La casa del hermano, 
ubicada hacia el costado sur-occidental del lote, se asemeja a la “Villa Saboye” de Le 
Corbusier, principalmente por su contraste antagónico entre el volumen de la casa 
elevada sobre pilotis y la envolvente natural. La casa que diseña para el hermano, está 
configurada como dos cuadrados intersecados: uno es el volumen principal de la casa, 
con una configuración tipo patio elevada sobre pilotes, la piscina cuadrada que penetra 
por debajo de la casa y un paralelepípedo conectado al cuadrado principal que funciona 
como pabellón de servicios. La casa nunca se realizó, (en cambio se construyó una casa 
con más tradicional) sin embargo, no deja de ser significativo el hecho de que Williams 
esté planteando estos tres edificios simultáneamente, puesto que la variedad formal de 
las edificaciones señala un camino de exploración técnica, espacial y formal.  
Si bien ambas casas proponen diferentes tipologías, las dos se elevan sobre el suelo, 
como muchas otras obras del arquitecto, pero ¿qué sentido tiene elevarse del suelo? 
Al realizar la casa, Williams se encuentra explorando una posición que tiene varios 
alcances: por un lado, expone una postura contemplativa pero antagónica frente a la 
naturaleza y, por el otro, busca la ligereza de la masa y el desarrollo de la arquitectura 
espacial. Estas edificaciones fueron influenciadas por el maestro Le Corbusier, cuya 
visita inicial a la Argentina fue en 1929.137 Williams reverdece la idea corbusieriana sobre 
la planta libre, la ventana corrida y el primer piso liberado del suelo. Para él, liberar el 
suelo, ubicando el volumen principal sobre soportes verticales puntuales, no sólo 
resuelve los problemas de acceso a la edificación, sino que se convierte en una postura 
fundacional frente al entorno natural. Como su maestro Le Corbusier, Williams manipula 
lo menos posible el entorno, generando así una tensión entre la creación humana 
(racional) y lo natural (espontáneo). La posición dominante siempre es la del ser humano 
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que, gracias al dominio de la técnica, es capaz de producir un “nuevo entono mejorado”, 
superando las condiciones dadas por la naturaleza. Elevarse del suelo, es uno de los 
recursos recurrentes en la obra de Amancio Williams y uno de los atributos más notables 
de la “Casa sobre el arroyo” que emplea con cierta libertad experimental, como lo sugiere 
él mismo al describir el proyecto:  
No es una casa más, ni una vivienda hecha así por razones de capricho. Yo estaba 
estudiando nuevas estructuras que dejaran el suelo libre, ya que el urbanismo moderno 
necesita del suelo libre. Esta casa consigue liberar el suelo prácticamente en su 
totalidad… di erente de lo que intentó Le Corbusier. Es totalmente distinto y me parece 
más avanzado porque es a través de una estructura tridimensional.
138 
Los primeros proyectos realizados por el arquitecto ya buscaban liberar el suelo, en 1942 
Williams diseña un conjunto habitacional llamado “Viviendas en el espacio”, en este, las 
casas se elevan priorizando el uso del primer piso para parques y usos públicos y 
extendiendo las zonas verdes a las cubiertas de las viviendas. En el proyecto de la “Sala 
para espectáculos” (  4 ), queda mani iesto el mismo interés a través de una estructura 
tridimensional y compleja, cuya “cáscara” helicoidal  uncionaba como un elemento 
estructural unitario. En otros proyectos de mayor escala también expone su visión de lo 
que debe ser una ciudad moderna, proponiendo edificaciones separadas del suelo o 
ubicadas sobre el Río de la Plata. Sin embargo, el planteamiento de “ciudad elevada”  ue 
incomprendida por los arquitectos argentinos en su época y los proyectos no se 
realizaron. Esta idea es llevada a su extremo en el proyecto de Aeropuerto de Buenos 
Aires (1945) conformado por una plataforma que se posa sobre el Río de la Plata, o en el 
proyecto llamado “La ciudad que necesitaba la humanidad” (   4-1989), en el cual logra 
una densificación máxima a través de una edificación que atraviesa la región por encima 
del tejido urbano. 
Las ideas planteadas por artistas contemporáneos a él reflejan que se trataba de una 
búsqueda extendida, el panorama cultural de Buenos Aires era bastante apasionado en 
la búsqueda de la modernización de las ciudades. En la revista cultural Caras y Caretas 
aparecen publicadas imágenes utópicas de la ciudad reflejando las aspiraciones de la 
ciudad moderna: torres en altura, viaductos elevados y una vida activa en los pisos más 
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altos de los edificios. Mientras que las pinturas del artista Xul Solar exponían el 
panorama frenético de una ciudad en crecimiento que buscaba la modernidad con los 
recursos que tenían a la mano, haciendo uso de su herencia cultural.  
Al igual que otros artistas de la época, la convicción del arquitecto en la técnica como 
herramienta para mejorar la condición humana, aparece como factor fundamental en su 
obra. Por un lado, es influenciado por el panorama de modernización en su ciudad y por 
su maestro Le Corbusier, por el otro su interés por la expresión técnica y por la liberación 
del suelo tiene origen fuera de la arquitectura y el panorama cultural, producto de su 
experiencia como aviador. Luego de desistir de sus estudios en la Facultad de Ingeniería 
de la Universidad de Buenos Aires, Amancio Williams se dedica a la aviación, 
experiencia que lo va a sugestionar en torno a los alcances de las nuevas posibilidades 
técnicas de la ingeniería, así como su conciencia frente a la magnitud del territorio y su 
papel frente al componente natural, que por oposición resuelve liberar la superficie. 
Williams supo traducir estas inquietudes a una expresión propia de la disciplina, tomando 
sólo los atributos conceptuales y no figurativos de los objetos de su interés, como la 
posibilidad de aplicar la “arquitectura espacial” con elementos técnicos acordes los 
avances de la época:  
[…] la posibilidad más notable de la arquitectura es la de llevar las formas al espacio, 
dejando el suelo libre en vez de aplastarlo. Es el más trascendente desde el punto de vista 
urbanístico, pues permite erigir ciudades integradas con la naturaleza, en que se reserva 
al hombre el plano natural del suelo para su circulación y su solaz, mientras la circulación 
mecánica se desarrolla en planos superiores, que no se cruzan.139  
En las charlas consignadas en su libro monográfico, expone su fascinación por la técnica, 
la mecánica, y posiblemente, del comportamiento de ciertos materiales desde el punto de 
vista de la ingeniería. Este interés por la técnica lo lleva a explorar a los personajes 
pioneros en diseño de estructuras, sabiendo de antemano que el campo de la 
arquitectura no siempre lleva la delantera en los temas técnicos. En su artículo The work 
of Amancio Williams, Gianni Rigoli proporciona un indicio sobre las preocupaciones de 
Williams, él escribe:  
                                               
 
139
Claudio Williams, op. cit., págs. 175-  6. Fragmento del texto: “La nueva época” de  mancio 
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Destinada a casa de veraneo y resuelta en una síntesis muy personal de elementos 
provenientes tanto del purismo corbusierano, la unitariedad volumétrica y vinculada a las 
estructuras de puentes de Maillart, sobre todo del puente de Salginatobel.
140  
Esta referencia resulta útil para comprender la idea de la “estructura tridimensional” a la 
que se refiere Amancio Williams. De acuerdo al artículo, la posible fuente que inspira el 
diseño de la casa, son las estructuras diseñadas por Robert Maillart,141 un ingeniero de 
puentes que se hace conocido entre los arquitectos a través de los textos de Max Bill y 
Siegfried Giedion, que más que un ingeniero lo consideraban un artista moderno. Maillart 
fue pionero en el uso del hormigón armado al diseñar un puente en arco tri-articulado 
sobre el Rin en Tavanasa con una luz de 51m (1904), y otro con el mismo concepto 
estructural en Salginatobel con luz de 90m (1930).142 El diseño del Puente de acuerdo a 
 aillart buscaba una “simplicidad poderosa”,143 en vez de tomar los modelos de arcos 
hechos con elementos autónomos, donde el arco y la placa están construidos para 
funcionar como elementos estructurales independientes, se buscó una solución acorde al 
material (concreto reforzado) donde placa y arco estuvieran fusionados y funcionaran 
como una unidad. Esta idea es tomada por Williams que, al realizar el arco que sostiene 
el pabellón de la “Casa sobre el arroyo” utilizando una estructura tridimensional cuyos 
componentes funcionan conjuntamente y se asemeja al arco del puente de Maillart, 
compuesto por un arco, una placa y unos muros transversales que unen ambas partes. 
Las similitudes de los puentes de Maillart no sólo son figurativas, la estructura de soporte 
de la casa tiene un fundamento en su concepción formal puesto que para ambos 
estructura y forma son una sola cosa y, al aplicar el conocimiento científico y las técnicas 
disponibles, se puede lograr una obra adecuada a su época. Williams aplica esta noción 
en todas sus obras, como lo manifiesta al hablar del desarrollo de las bóvedas:  
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 Gianni Rigoli, Op. cit, pág. 38. 
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 Robert Maillart (Berna; 1872 — Ginebra; 1940) fue un ingeniero suizo. En el período 1890 a 
1894 estudia ingeniería en el Escuela Politécnica Federal de Zúrich. Trabaja en varios estudios de 
ingeniería hasta que decide independizarse en 1902 y crea la empresa Maillart & Cia en Zúrich. 
Fuente http://es.wikipedia.org/wiki/Robert_Maillart.  
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 El puente de Salginatobel fue inaugurado oficialmente el 18 de agosto de 1930, el arco tiene 
133 m de longitud y su elemento principal es una viga cajón hueca de hormigón sobre la parte 
central del arco. Sobre el puente pasa una carretera de 3,5 m de ancho que descansa sobre 
pilares de hormigón armado que parten de la zona superior del arco. 
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 David P. Billington, Robert Maillart's Bridges: The Art of Engineering, pág. 117. 
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En cambio, al considerarse la estructura actuando como un conjunto único, se hace 
posible la construcción de la bóveda cáscara, que aprovecha al máximo el valor 
estructural que puede adquirir una lámina resistente con un diseño adecuado. El problema 
de la forma reviste así una importancia fundamental en este tipo de estructuras, que se 
proyectan y ensayan experimentalmente con anterioridad al cálculo teórico que es sólo de 
verificación.
144  
De manera que el carácter esencial que tienen las formas propuestas por Williams tiene 
como fundamento la honestidad material y técnica, libre de cualquier ornamento o 
elemento que no esté fundamentado a través del conjunto técnica, función y forma, como 
él mismo lo expresa: “Existe la noción clara y precisa que la técnica, la  unción y la  orma 
deben ser un todo indisoluble”.145  
La forma de la casa deriva de una lógica estructural, de geometrías básicas, compuesta 
por un arco sobre el que se levanta un prisma regular y homogéneo. El arco se ancla en 
sus extremos en la tierra y sobre este nacen unos muros que lo atraviesan 
transversalmente. En ambos extremos del arco aparecen dos soportes tridimensionales 
en  orma de “T” que  ortalecen el soporte del volumen superior, que, en conjunción con el 
soporte base, se compone de unas vigas y barandas que se fusionan formando una “U”, 
tanto el arco, y las vigas funcionan como unidad estructural que trabaja en conjunto. La 
estructura en concreto visto busca una honestidad de los materiales que refuerza la idea 
de forma esencial, era una solución poco común en esa época por lo que el arquitecto 
aprovecha el carácter experimental de la obra para innovar, realizando pruebas con 
diferentes técnicas de vibrado hasta llegar a la textura y color deseado. Williams afirma 
que “los conocimientos adquiridos sobre la estructura interna de la materia, la estática y 
la resistencia han dado base a nuevos cálculos, han originado nuevas técnicas”,146 de 
manera que el arquitecto experimenta con su casa familiar la aplicación de las 
estructuras tridimensionales como soporte espacial del edificio. Dicha exploración le 
permite concebir otras edificaciones en concreto armado destacadas por su sofisticación 
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técnica, que si bien ya había explorado en proyectos anteriores, nunca tuvo la posibilidad 
de construir.  
La realización de la “Casa sobre el arroyo” también anticipa la aparición de muchos de 
los conceptos estructurales en sus proyectos. Las bóvedas realizadas para varios 
proyectos como los tres hospitales en corrientes (1948-1953), la estación de servicio en 
Avellaneda (1954-1955), y el pabellón de exposiciones en Palermo (1966) entre otros, 
también manifiestan la misma exploración formal a partir de la unidad estructural de una 
forma esencial, diferente a la de la casa, pero bajo una búsqueda equivalente. En 1946 
realiza el proyecto de oficinas titulado “Edi icio suspendido de o icinas”, una estructura 
portante de hormigón armado por medio de tensores de acero. Al igual que en la casa, el 
arquitecto soporta el edificio por medio de una estructura tridimensional que le permite 
mayor cantidad de superficie libre para las oficinas y liberando el espacio en planta baja. 
Los orígenes de la obra de Williams cuentan con diferentes vertientes, desde la aviación, 
su afinidad con la ingeniería y la técnica y su idea visionaria de la ciudad moderna, fueron 
condicionantes que son concretadas por primera vez en la casa. El análisis formal y 
técnico tan sólo alude a las aspiraciones universales, donde la extensión del territorio 
pampeano aporta un nuevo significado a la relación con el entorno natural, pero es en la 
distribución interna de la casa donde los rasgos locales se manifiestan sutil e 
imperceptiblemente.  
5.3 La caja musical 
El visitante accede al lote en automóvil por el costado nor-occidental, donde se vuelve 
más denso el bosque y aparece el pabellón de servicios que presenta una geometría 
radial que toma la curvatura del arroyo en su planta, y en su cubierta abovedada. Este 
edificio exento de la casa, por sí mismo, ya es una edificación excepcional que deja 
expuesta la simple volumetría del edificio a partir de una técnica tradicional como la 
bóveda. El visitante pasará de largo sin acceder a este edificio ya que se trata de la 
vivienda de los empleados, que además alberga zonas de servicio como el lavadero. 
Pasando el pabellón, el vehículo se adentra en el bosque y gira con la curvatura de la vía 
para descubrir finalmente el volumen de la casa por una de sus aristas. La implantación 
de cada edi icación está dada por las condiciones del entorno, de esta manera, la “Casa 
sobre el arroyo” se asienta sobre el paso del arroyo formado en una hondonada, para 
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vincular dos sectores divididos, orientando las fachadas longitudinales en sentido norte-
sur. La orientación de las fachadas está dada por la posición del volumen de la casa, 
pero también por las distintas sensaciones que las visuales pueden causar, evidenciado 
en los dibujos que realiza el arquitecto para explicar a su hermano el proyecto para su 
casa, donde se enfatiza la importancia del efecto de la naturaleza y el paisaje sobre el 
habitante. El volumen rectangular de fachadas simétricas está regulado por el exterior, 
siendo la naturaleza la que le da carácter a los espacios interiores de la casa pues las 
sensaciones cambian de acuerdo a qué costado del bosque miren. 
La casa como vínculo entre los costados del arroyo presenta un doble acceso por medio 
de dos escaleras que siguen la curvatura del arco y muestran el alcance de una 
estructura realizada con un cálculo preciso y detallado. En ambos accesos existe una 
especie de “porche”, un acceso cubierto que se genera por el voladizo del volumen 
superior, que genera un espacio para ocio y descanso, con un basamento en piedra que 
lo hacía semejante al porche de una casa rural.  
Al acceder al interior de la planta baja,147 el visitante se encuentra en un pequeño hall con 
paragüero y un cuarto técnico oculto, el acceso por el lado opuesto también se presenta 
como un pequeño hall, por donde entra el servicio, con un baño y escaleras que llegan a 
la cocina. Ambos accesos conforman los dos puntos de soporte del volumen superior con 
el suelo. Desde el hall suben las escaleras siguiendo la curvatura del arco desde donde 
se logra una vista parcial del bosque exterior a través de ventanas laterales. Al llegar 
arriba, el visitante se encuentra ubicado en el medio del volumen y tiene un panorama sin 
interrupción hacia tres costados, que se extienden hacia el exterior gracias a la ventana 
corrida. En la planta superior se desarrollan las actividades familiares en conjunto con las 
del músico: sala, comedor, cocina, habitaciones y estudio para el músico, sin embrago, 
debido al mueble de madera que atraviesa la casa de lado a lado, sólo se tiene acceso a 
los espacios sociales. Desde este hall que recibe al visitante con un pequeño nicho, a 
modo de “despojadero”, o sea un lugar donde uno deja llaves y cosas por el estilo, el 
espacio es continuo y se puede observar que en un extremo se encuentra el comedor y 
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piso, en otros países se llamaría primer piso a la planta baja y segundo piso al primer piso.  
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en el otro la sala, vinculados a través de un corredor paralelo a las escaleras que se 
encuentra extrañamente amoblado y no queda claro qué actividad se desarrolla ahí.  
Las actividades de la casa se encuentran divididas en dos, a partir de un mueble en 
madera que alberga funciones de almacenamiento hacia ambos lados y la chimenea, 
escondiendo los muros estructurales y generando un límite que atraviesa la casa en 
sentido longitudinal. Hacia el costado sur, se ubican las áreas íntimas, la cocina y el 
estudio del músico y hacia el norte, las actividades sociales que se conectan 
espacialmente con la sala de música. De esta manera, las actividades diurnas y 
nocturnas se encuentran separadas y se desarrollan de manera independiente, así como 
las áreas de servicio, todo distribuido de manera que no se crucen si no es necesario. 
Una vez más, la distribución interna de la casa y el sistema estructural son consecuentes, 
en la planta baja los soportes verticales prismáticos que aparecen como dos 
extremidades que soportan el prisma superior y a la vez contienen los accesos y 
servicios; y en la planta de primer piso, que se independiza estructuralmente de la planta 
baja que sostiene las lozas superiores, los muros estructurales están alineados con el 
mueble que divide zonas íntimas y sociales, mientras que en el perímetro existen unos 
perfiles tubulares redondos y cuadrados que se encuentran con la viga-baranda y 
sostienen la loza superior, de manera que el resto del espacio interior queda libre. La 
estructura se ajusta a las actividades y viceversa, formando un conjunto indisoluble con 
la forma final.  
El visitante tiene tres opciones, dirigirse hacia la sala y desde ahí acceder a la habitación 
principal, acceder directamente desde el hall al corredor de habitaciones y cocina, o 
dirigirse al otro extremo donde se encuentra el comedor y desde ahí acceder al estudio 
del padre, donde se encuentra el piano, el espacio más amplio y representativo dentro de 
la casa. Sin duda, las zonas íntimas han quedado aisladas de las sociales a través del 
mueble, sobre este se perfora la cubierta para permitir la entrada de luz a través de unas 
claraboyas, donde entra una luz tenue e incorpórea, brindando una atmósfera relajante 
en las áreas más tranquilas.  
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Los esquemas de movimiento de los habitantes de la casa, revelan que detrás de la 
configuración espacial se esconde un modo de habitar decisivamente moderno.148 En la 
casa, los espacios reservados para la familia tienen poco impacto en las áreas sociales, 
por ejemplo las habitaciones, excepto la del padre y los servicios, tienen una circulación 
independiente de las áreas sociales y la cocina se ubica junto a las habitaciones y no 
junto a la sala. A pesar de presentar en su interior todos los espacios necesarios para 
una vivienda familiar tradicional, las actividades familiares tienen un papel secundario 
dentro de la casa, ya que la casa está diseñada especialmente para el músico y las 
actividades que él desarrolla. El foco de esta casa es el artista solitario y pensativo que 
visita la casa para aislarse, para contemplar el paisaje e inspirarse y entretener a los 
invitados con su música.  
Para llegar al estudio, un espacio privilegiado en la casa, el visitante debe atravesar el 
pasillo o estar (ya que es un espacio indefinido), para acceder a este a través del 
comedor. Este espacio puede ser totalmente privado, donde el músico se aísla de toda 
actividad externa y compone, o por el contrario el músico como anfitrión abre la puerta 
plegable, e integra toda la zona social al estudio, difundiendo el sonido por toda la casa, 
sin embargo con este pequeño gesto cambia su configuración espacial de acuerdo a la 
acción que desee realizar.  
El extenso mueble de madera, a diferencia de un simple muro, aísla acústicamente las 
zonas íntimas y sociales gracias a su cualidad material y su espesor. Al recorrer la casa 
los sentidos son exaltados constantemente, a través de la carpintería en madera que 
tiene propiedades físicas, atiende todos los sentidos: olor, tacto y su capacidad de 
conductividad del sonido y resonancia acústica. Desde el estudio se crea la música y 
esta irradia toda la casa hasta el otro extremo donde se encuentra la sala principal cuya 
disposición del mobiliario es atípica ya que las sillas no se disponen en torno a la 
chimenea, sino mirando a lo largo de la casa y en fila, a modo de tribuna y los muebles 
sobre el pasillo están colocados como si se tratara de un café, todo está dispuesto para 
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el espectáculo musical y visual. El visitante es invitado a entretenerse en “la caja musical” 
disponiéndose libremente en un espacio indefinido, donde las jerarquías son ambiguas y 
donde él aparece como espectador que escucha música en vivo, pero no puede ver al 
intérprete, sólo se concentra en las sensaciones: el sonido y el espectáculo del paisaje.  
Esta sensación lo transporta a sus recuerdos de otras casas para artistas, donde se 
realizan actividades en relación al trabajo, recordando la obra realizada por Le Corbusier 
para Ozenfant en París (1922). En esta casa-taller le da prioridad al artista adecuando el 
espacio principal que en general se destina a una sala para el taller, misma operación 
que en la “Casa - Estudio de Frida Kahlo y Diego Rivera” realizada por el arquitecto Juan 
O'Gorman (1931), el espacio del estudio está dispuesto para que los visitantes admiren 
sus obras y a di erencia, por ejemplo, de la “Casa Curutchet” donde las actividades 
habitar/trabajar están separadas radicalmente, pues la actividad laboral es la medicina. 
Puesto que la casa para el artista no puede realizarse bajo los mismos parámetros que 
una casa convencional, las actividades familiares ya no rigen la distribución de la 
misma,149 y el artista domina los espacios:  
La casa-taller como nueva tipología de la modernidad, un espacio de pruebas del habitar 
de su tiempo y ámbito de asimilación del hombre común y el artista, el profesional, el 
hombre independiente, que conjuga su vida familiar con su trabajo, con marcada 




Así como a lo largo de la historia el hábitat doméstico se irá adaptando cada vez más a 
las necesidades del individuo y su entorno inmediato,151 en la casa la distribución está 
configurada tanto para la familia como para el músico, donde se busca abordar las 
problemáticas generales y universales de la modernidad y a la vez crear un medio 
específico para el individuo que la habita. 
El visitante se traslada de la sala hacia el estrecho espacio que conecta con el comedor, 
atraído por la pequeña mesa que se acopla a la ventana corrida, un lugar privilegiado 
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 En el capítulo 3 titulado “La domesticidad”, el autor habla sobre la evolución de la casa desde 
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para disfrutar no sólo de la música, sino también del paisaje. Para Williams la naturaleza 
es determinante en su obra y se hace manifiesto en el contundente gesto de liberar el 
primer piso y en la perspectiva que se extiende a lo largo de la casa cuya visual siempre 
está orientada a la naturaleza, donde la volumetría está expresada en formas simples y 
puras que se contraponen al orden natural y con una posición contemplativa y 
dominante. El mueble que atraviesa la casa, impide las vistas transversales entre los 
espacios, por lo cual las visuales siempre se orientan hacia el bosque exterior que 
permite el uso de la fenêtre en longueur (ventana corrida), denominado por Beatriz 
Colomina como un marco cinematográfico donde existen una serie de vistas 
coreografiadas para el visitante.152  
El recurso es la obra humana, que muestra su carácter humano en todo su esplendor. Ella 




En el territorio donde se encuentra tiene condiciones excepcionales, ya que se trata de la 
pampa. Williams reconoce en la Argentina una condición geográfica donde predomina el 
horizonte, condición que se refleja en sus planes urbanos y en la necesidad de elevarse 
para liberar el suelo creando formas expresivas que contrastan con el entorno. 
Refiriéndose a una estancia de 1830 que visita en el norte de Argentina Amancio 
Williams dice:  
Allí dominaban las horizontales, destacadas por su blancura. En su sencillez contrastaba 
con la grandiosidad e irregularidad de forma del fondo natural. Toda una lección de 
arquitectura de ese autor desconocido y seguro… Por lo general son muy sencillas, y es 
justamente esa sencillez que les da nobleza y dignidad.
154
 
El visitante sale de la casa transformado, varios de sus sentidos han sido exaltados a 
través de la arquitectura y la música. Desde afuera, una vez más, se suspende en el 
tiempo, la simpleza conceptual de una caja abstracta sobre un puente muestra la 
potencia que puede tener una obra que aspira a la pureza de la forma clásica y esencial, 
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y al ser realizada con medios contemporáneos, cumple con las aspiraciones modernas 
de un arquitecto que busca una obra de arte permanente y eterna, la expresión técnica 
infunde un sentido de unidad y síntesis cuyos valores son permanentes y universales. 
Una vez más, las formas que inspiran a Williams, provienen de imágenes sintéticas, y 
que pueden generar nuevos significados. Por ejemplo, el arquitecto menciona el impacto 
que le generan la pureza de una forma libre de ornamentación en la obra de Alberto 
Prebisch,155 el arquitecto argentino que diseñó el obelisco: “La habilidad de Prebisch 
logró en ella una forma pura figurativa, en momentos en que sólo se pensaba en 
monumentos con ampulosas  iguras…” 156. También cuando escribe sobre la visita al 
taller del escultor Brancusi,157 expresando cómo lo inspira por su forma de trabajar la 
materia y el resultado formal resultante de la experimentación, al aplicar el trabajo del 
albañil con técnica moderna: “El conjunto, además de expresar una  orma de creación 
artística, expresa una forma de trabajo, buscada y conseguida a través de versiones 
repetidas en distintos materiales.”158 En ambos casos, se trata de formas esenciales 
hechas con unas pocas líneas y elementos, que inquieren en la simplicidad, la elegancia 
y la armonía, re lejadas a través de sus piezas: “las formas de Brancusi parten de la 
realidad, pero por simplificación, por condensación, llegan a ser formas esenciales de 
una pureza emocionante” 159. En estos artistas entre otros más, encuentra el hilo que 
conducirá el resto de su obra, inspirado por la austeridad y la simplicidad de la forma, de 
aquellos que fueron capaces de reducirla a una idea muy simple.  
 l observar un plano de la etapa madura de su carrera del concurso para el “Parque La 
Villette” (  8 ), se evidencia una convicción sobre las componentes que venía 
estudiando hace años, y que sintetíza en un conjunto armónico: Pabellón de servicio con 
estructuras livianas, bóvedas y techos elevados con áreas libres o construidas, 
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 El artículo hace referencia a como la construcción en 1936 del obelisco por Alberto Presbisch, 
es un símbolo de esta modernidad naciente en el corazón de la ciudad al destruir el pasado y la 
traza heredada de la colonia y representar el desafío de la conquista de un nuevo horizonte en la 
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modernidad silenciosa”, ensayo HISTEC- FADU-2C, 2010. 
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 Claudio Williams, op. cit., pág. 179. Fragmento de artículo escrito por Amancio Williams titulado 
“La arquitectura de  lberto Prebisch”.  
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 Constantin Brâncuși ( 8 6 –1957) fue un importante escultor rumano, considerado pionero del 
modernismo. 
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 Claudio Williams, op. cit., pág. 172. Fragmento de artículo escrito por Amancio Williams titulado 
“Plástica y calidad en Brancusi”, y publicado en Revista undo  rgentino, abril   56, pp. 30 y 3 . 
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estructuras metálicas livianas y el monumento a Le Corbusier. La aspiración a la esencia 
pura de la forma refleja la capacidad de Amancio Williams de absorber y sintetizar las 
enseñanzas de sus maestros modernos, que, lejos de la academia, agudizaron sus 
sentidos para realizar creaciones propias y estimulantes que inspiraron a muchos 
arquitectos que le prosiguieron. En su libro Tránsitos y demoras, Carlos Mijares expone 
el alcance de una obra sintética como la “Ville Savoye”: 
La Villa Savoye es, por supuesto, una obra maestra, una composición que se plantea una 
serie de problemas – no necesariamente derivados del programa para una vivienda – y los 
resuelve de manera sintética, brillante, novedosa y en alto grado propositiva. Los 
problemas que se plantea Corbusier son intencionales, de ahí su condición de manifiesto, 
de propuesta, de oferta de nuevas rutas.
 160
 
De la misma manera, Amancio Williams busca a través de esta obra, resolver problemas 
planteados intencionalmente, que le permitan resolver otras obras posteriores a esta. La 
proyección social que tiene su obra es inspirada por Le Corbusier: “Crear la época, 
ordenarla hacia el bien, armonizar la vida de los hombres a través de las  ormas”, era el 
objetivo para realizar una transformación integral de las ciudades en crisis.  
5.4 La herencia porteña 
[…] En la cultura existen valores permanentes; lo que una vez fue bueno seguirá siendo 
invulnerable a los cambios. […] El que comprende el pasado pero no aprende su lección, 
reniega del presente y se encasilla en lo que él llama tradicional olvidando que la tradición 
es innovar, no repetir.  
Amancio Williams, La nueva época (1961), Buenos Aires, Argentina 
Muchas obras maestras, por ejemplo algunas obras de Mies van der Rohe, originan en 
sus visitantes la sensación de estar recorriendo un templo clásico pero construido de 
manera moderna. Esta es la misma sensación que genera el recorrido por la “Casa sobre 
el arroyo”. 
Entonces vuelve a surgir la pregunta ¿Cómo es que una casa con un lenguaje sintético y 
universal puede evocar el pasado? 
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La tensión entre pasado y presente en la obra de Williams, tiene precedentes en el 
panorama cultural de la época, donde se evocaba un aire de cambio que se podía 
percibir en los artículos de historia, política, costumbres, cultura, sociedad, del país y del 
mundo publicados en revistas de edición argentina como Caras y Caretas (1898-1941), la 
revista literaria Sur (1931) fundada por Victoria Ocampo161 y Martín Fierro (1924-1927). 
De hecho, Martín Fierro, en su primera edición, publica su manifiesto donde expresa el 
pensamiento renovador de la nueva época:  
Martín Fierro siente la necesidad imprescindible de definirse, de llamar a cuantos sean 
capaces de percibir que nos hallamos en presencia de una nueva sensibilidad y de una 
nueva comprensión, que el ponernos de acuerdo con nosotros mismos, nos descubre 
panoramas insospechados y nuevos medios y formas de expresión.
162
  
Para entender la expresión técnica y el uso de formas esenciales del arquitecto es 
necesario entender las problemáticas que él se plantea. Una de las controversias que 
intenta resolver en la “Casa sobre el arroyo”, es el papel del pasado en la construcción 
del futuro, en una ciudad ambivalente que persigue la modernización, al igual que sus 
antecesores de la vanguardia cultural argentina:  
Ni la ciudad de Arlt, intensa, ultramoderna y miserable, ni la poética orilla de Borges son 
construcciones realistas: en ambas hay un acto de imaginación urbana que remite e una 
ciudad disputada por las huellas del pasado y el proyecto de la modernización.
163  
Para Beatriz Sarlo, ambos autores ocupan posiciones extremas y poco realistas, sin 
embargo, lo que sí es un hecho es que en la ciudad se encuentra una tensión entre 
presente y pasado. La obra de Williams trata de reconciliar ambos mundos buscando, a 
través de la arquitectura, soluciones espaciales necesarias en una ciudad moderna, con 
consciencia de que en la cultura se encuentran los valores permanentes que él busca 
para su repertorio. Antes que seguir algún revival estilístico del pasado, le interesan las 
condiciones básicas que permiten al hombre vivir una vida mejor.  
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 En esta revista publican personalidades de la literatura universal y otras personalidades 
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Para encontrar el rastro de esta búsqueda es necesario remontarse a sus primeros 
proyectos. En el proyecto llamado “Viviendas en el Espacio” (  4 ), busca proveer al 
hombre de una estructura básica que le dé una solución digna de vivienda a gran escala 
a partir de pocos elementos esenciales: brindar a cada vivienda un jardín, dotarla de sol, 
aire, luz e intimidad.164 En el dibujo que hace para este proyecto, señala tres elementos 
fundamentales: la casa, el lugar para las actividades íntimas, la galería como espacio 
intermedio de circulación que vincula interior-exterior, y el jardín donde se encuentra el 
espacio, el aire y la luz. Para la con iguración de la “Casa sobre el arroyo”, Williams 
realiza una interpretación de este “espacio vinculante” que es la “galería”, cuyos valores 
espaciales devienen de una cultura que le es familiar, pero que también es acorde a los 
valores universales que busca a través de los elementos fundamentales señalados. 
Teniendo en cuenta que esta tipología es ante todo una idea organizativa, le interesa 
transcribir de esta estructura de ordenación básica, y las actividades asociadas a esta, 
para configurar una casa moderna. En esa extrañeza que produce la configuración 
espacial de la casa, se encuentra la clave para comprender la adaptación de un esquema 
del pasado a una casa moderna, y el por qué de su sensación de haber estado ahí antes.  
Anteriormente se explicó como en esta casa los espacios sociales tienen un papel 
fundamental, donde existe la posibilidad de vincularlos a la sala de música, a partir de 
una puerta plegable. Sin embargo, no se explica por qué la sala está del otro lado del 
estudio desde donde suena la música y no próximo a este, si la idea es relacionarlos. 
Entre ambos espacios, separados por toda la longitud de la casa, se encuentra el hall al 
que se accede desde la planta baja y un pasillo que vincula sala y comedor para luego 
acceder al estudio. Este corredor o “galería” se encuentra decididamente amoblado a 
pesar de sus escasos 2,30 mts de ancho por 19 mts de largo, proporciones atípicas que 
convierten esta zona en un espacio indefinido y ambiguo, entre un estar y un pasillo cuya 
actividad resulta enigmática.  
Entonces, ¿por qué la casa tiene un espacio donde no existe una actividad definida 
dentro de los espacios domésticos tradicionales? Y volviendo a la pregunta inicial ¿Es 
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 Claudio Williams, op. cit., pág. 16. Fragmento del texto explicativo del proyecto “viviendas en el 
espacio”.  
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posible que en este espacio singular, cuya actividad es ambigua, se encuentre el vínculo 
entre las formas esenciales universales y el repertorio local? 
Si en principio este espacio es un hall (pasillo o galería) es necesario seguir el rastro de 
este término que se remonta al Medioevo, este se refería a un lugar de encuentro donde 
se recibían las visitas, que con el tiempo este se fue reduciendo a un pasillo utilitario.165 
En el contexto de la modernidad argentina encontramos indicios de la aparición de este 
espacio inicialmente por sus proporciones en la “casa chorizo”, una tipología popular 
argentina, principalmente encontrada en el área del Río de la Plata, que se deriva de la 
casa pompeyana, o colonial. La conformación de esta tipología de vivienda es resultado 
del proceso inmigratorio que adoptó el espacio de un patio alargado para desarrollar las 
actividades sociales.  
El nacimiento de esta tipología tiene origen en distintos factores, por ejemplo en la 
generalizada división de la tierra en la Argentina en lotes de 10 varas (aproximadamente 
8,66m), resultado de la necesidad de aprovechamiento del suelo que obligó a densificar 
el tejido urbano por el rápido aumento demográfico de las ciudades. Su construcción se 
expande durante el periodo entre 1880 y 1930, momento en que el país vive una 
transformación social producto de las políticas migratorias que trajeron inmigrantes de 
origen europeo exiliados de la guerra, principalmente italianos y españoles provenientes 
de áreas rurales y con costumbres particulares. En 1936 la inmigración alcanzaba el 36,1 
por ciento total de la población de las grandes ciudades argentinas,166 condición que va a 
permear no sólo la formación de una nueva cultura caracterizada por la mezcla de 
culturas, sino también la necesidad imperante de vivienda que generó la sobrepoblación, 
y que devino en nuevas formas espaciales. 
La “casa chorizo” se caracteriza por lotes estrechos y largos que se dividen en sentido 
longitudinal, en tres franjas de actividades: una franja de habitaciones encadenadas, 
seguidas de una galería o circulación cubierta y un patio, su dimensión exigua es 
consecuencia de que esta tipología se deriva de una casa colonial dividida al medio a 
partir de un muro, la sección resultante es la “casa chorizo”.   lo largo del eje 
longitudinal, las habitaciones encadenadas son prácticamente iguales y sin ninguna 
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característica específica, estos espacios en su conformación más básica como vivienda 
mínima no están sujetos a la realización de ninguna función de representación social, por 
lo cual están sujetas a los espacios mínimos para realizar las funciones familiares: áreas 
de habitaciones, cocina y servicios.167 El patio muchas veces se convertía en el centro de 
actividades de la casa y suplía los espacios sociales, siendo este el punto de 
convergencia espacial:  
El patio siempre fue usado intensamente y, probablemente, llegó a ser, además del lugar 
de reunión de la  amilia, el lugar de recibo de la casa, sobretodo en la estación “social” por 
excelencia, el verano, la cual, favorecida por la ausencia de costumbres de vacaciones y 
por la temperatura de la zona, era la más indicada para hacer visitas.
168
 
Esta necesidad de reducir las manzanas en predios cada vez menores se manifestó no 
solo en la “casa chorizo” sino también en otras tipologías derivadas de esta, como la 
casa de renta, que se construyó sobre todo en el centro de Buenos Aires. La casa de 
renta mantiene los componentes fundamentales de la casa chorizo, un estrecho corredor 
que conduce a distintas unidades habitacionales, donde el patio juega un importante 
papel social hasta el día de hoy.169 De manera que la “casa chorizo” como modelo de 
habitabilidad compuesta por tres espacios básicos: un espacio común que es el patio, 
relacionado a una circulación o pasillo, y un encadenamiento de habitaciones o zonas 
íntimas, es un esquema de distribución compuesto por elementos básicos, pero de 
composición particular a esta tipología:  
En esta construcción de módulos repetitivos el único cualitativamente diferente es el patio, 
o con más propiedad, los patios (delantero y posterior), los cuales crean un eje abierto 
entre la calle y el fondo de la propiedad a través de los zaguanes, aspectos que pueden 
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individualizarse como típicos de la vivienda argentina, reconocibles desde la época 
colonial.
170  
A partir de estas descripciones es posible plantear que el inusual espacio que media 
entre la sala y comedor de la casa, es la traducción del patio de la casa chorizo, no como 
patio abierto, sino como lugar de encuentro y reunión con una proporción particular. A 
pesar de que existe una sala en el extremo de la casa, este espacio de función social 
tiene un sentido diferente, acorde a la vida del propietario que gira en torno a la música, 
de manera que el visitante puede identificarse con aquel espacio del pasado. 
Los valores de este espacio están ligados al mundo de los inmigrantes que debieron 
adaptar y configurar una nueva cultura alrededor de este espacio impuesto por las 
condiciones socio-espaciales, muchas veces mínimo y hacinado. En la organización de 
las actividades en el espacio pasillo/sala que Williams dispone en la casa para su padre, 
se origina un vínculo con el pasado, dispuesto para realizar actividades sociales atípicas, 
relacionadas a la vida del músico/artista. Desde la sala hasta el estudio fluye la música 
trasladada por la acústica que produce el mueble de madera, en un espacio semejante al 
patio alargado donde se crearon los mitos culturales de la vida rioplatense, que también 
se encuentra asociado a la música y el encuentro a través del imaginario de la 
inmigración bonaerense. El aspecto lúdico del patio alargado de la “casa chorizo” quedó 
reflejado a través de la literatura, la música (tango) y el lenguaje (lunfardo), así como del 
espacio urbano y arquitectónico, el escenario por excelencia donde se desenvuelven 
todos los actores de la cultura es la calle, el callejón, el patio del conventillo, el café y los 
pasillos que como se describe en un artículo sobre los conventillos: 
Estaban estructurados alrededor de uno o varios patios centrales, en los que se reunían 
para tomar mate, bailar una milonga, lavar la ropa. Estos patios fueron inspiración para 
obras de teatro que reflejaron la cultura popular: los sainetes. En una de las pinturas, 
aparece uno de esos típicos patios.
171  
La mayoría de las viviendas constituidas en Argentina entre 1880 y la primera guerra 
mundial adaptan esta forma típica de organización aditiva: un ala de habitaciones 
homogéneas, una galería o pasillo y un patio dispuestos en el eje longitudinal a lo largo 
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de dos medianeras (con sus respectivas variaciones de acuerdo a su posicionamiento en 
la manzana), básicamente se compone de los mismos elementos que la “Casa sobre el 
arroyo”, tres  ranjas de actividades: habitaciones, galería y patio. De manera que el 
arquitecto es capaz de sintetizar estos tres elementos configurativos y adaptarlos a una 
vivienda moderna conservando la idea espacial de las actividades que se desenvuelven 
en estos espacios. Esta configuración tripartita no es ajena a la búsqueda de orden en la 
modernidad, si comparamos la “Casa sobre el arroyo” con la “Casa Farnsworth” diseñada 
por Mies van der Rohe, existe una similitud en la idea de un espacio tipo pabellón cuyas 
fachadas se abren hacia el exterior en todo su perímetro, y a pesar que la distribución 
espacial es distinta, la casa se organiza a partir de un mueble que genera tres franjas con 
los servicios en el medio. De manera que Williams encuentra una forma de organización 
básica y en cierta medida abstracta, y la restablece en un contexto moderno.  
Esta distribución será implementada en otros proyectos, como el de “Viviendas en el 
Espacio” (  4 ), donde la galería que reparte a las viviendas, estructura tipológica similar 
y elementos estructurales fundamentales: galería-patio-casa o habitación y los espacios 
se encuentran organizados por medio del mueble de madera, un armario de 70cm que 
además aísla acústicamente un espacio del otro. Los proyectos de “Casas con patio 
central” (  43) si bien tienen un origen y una distribución diferente, buscan las mismas 
relaciones de organización básicas entre habitaciones-galería-patio, a partir de una 
tipología esencial. La repetición constante de las posibles variaciones sobre la casa de 
patio es una constante aplicada en varios proyectos, revelando una búsqueda formal y 
tipológica experimental.  
Esta operación hace parte de una intención más extensa que busca hallar un repertorio 
de formas básicas y puras que, por medio de soluciones técnicas renovadoras, encuentra 
los valores permanentes asociados a estas formas esenciales con un trasfondo 
humanista que busca mejorar las condiciones de vida del ser humano. La casa es un 
experimento que resuelve problemáticas universales, a pesar de ser realizada para un 
cliente específico: el músico. La casa tiene como fin albergar las actividades comunes de 
la vida doméstica, las actividades artísticas de un músico, y paralelamente plantea 
elementos que son aplicables a otros proyectos que pueden tener una escala urbana y 
para un programa totalmente distinto, por lo que el proyecto de la casa se formula como 
prototipo. 
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Si bien en este caso no es la casa propia del arquitecto, existió cierta libertad creativa al 
realizar el diseño de la casa pues, por un lado, su padre, al ser músico, comprendía la 
porfía que requiere una obra innovadora y, por otro, en las cartas que intercambia el 
arquitecto con su padre, a pesar del tono formal de Amancio para con él, se siente un 
tono sensible con el que responde su padre, quien confía en sus decisiones.172 Esto 
indica que el proyecto de la casa significó para Williams la posibilidad de desplegar con 
cierta libertad su exploración arquitectónica. En la carta que escribe a su hermano 
reivindica el papel del arquitecto que no debe ceder a las presiones del cliente:  
Espero que después de esta larga carta te hayas dado cuenta de lo que significa la 
arquitectura de una época. De la jerarquía de la obra de arte. De la imposibilidad para el 
arquitecto verdadero, de plegarse a 'gustos' de clientes, cuando su función es buscar la 
expresión de su época. [...].
173
  
A pesar que muchos de sus proyectos no fueron construidos en su momento, hasta hoy 
aparecen encubiertos en las obras de otros arquitectos mostrando también el carácter 
pedagógico que contiene su obra,174 que se extiende al taller de arquitectura donde 
enseñó con independencia.175  
La “Casa sobre el arroyo” representa de manera ejemplar y sintética las intenciones del 
arquitecto, y aunque no lo revele de inmediato, y no deja de responder a una pregunta 
fundamental de este periodo: “¿qué hacer con el pasado en la construcción del 
 uturo?”.176 Amancio William trabaja con formas elementales (pabellón, patio, bóveda, 
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encuentran publicadas. 
176
 Beatriz Sarlo, Op. cit., pág. 32. 
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elipse y torre), y la incorporación del lugar se da al separar los elementos heredados, 
despojándolos de sus valores originarios para incorpóralos de manera abstracta.  
Es así como encuentra en una forma esencial, elemental y permanente, un edificio fiel a 
sí mismo, incorrupto por el contexto, que no anula la naturaleza sino que se posa sobre 
esta sin modificarla consiguiendo remediar las necesidades de la vida humana: el suelo 
libre.  
A partir de las observaciones realizadas es posible afirmar que dentro de la serie, la obra 
de este arquitecto es la que oculta con mayor convicción las referencias del lugar, 

















6. Capítulo 6: Un diálogo fructífero con la 
tradición: ¿Qué se esconde bajo el 
ropaje moderno? 
“Cubrimos así el universo con nuestros diseños vividos. No hace  alta que sean exactos. 
Sólo que estén tonalizados sobre el modo de nuestro espacio interior”.
177
 
Gaston Bachelard, Poética del espacio 
Al inicio de esta investigación planteamos una pregunta: ¿Cuáles son los elementos de 
ruptura que producen la innovación en estas obras, inscritas en un repertorio moderno?  
La sospecha inicial se fundamentó en que los arquitectos de esta época adoptaron los 
principios modernos y universales de manera flexible, y al incorporar los rasgos 
particulares sujetos al lugar (entendido como locus), introdujeron formas modernas 
innovadoras.  
En efecto en cada obra se fueron encontrando los elementos diferenciales que las hacía 
particulares, ya sea porque presentaban características que no parecían adecuarse al 
lenguaje moderno, o por el contrario, se dificultaba detectar algún indicio de adaptación al 
lugar.178  
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 Gastón Bachelard, Poética del espacio, México, Fondo de Cultura Económica, 1975, pág. 42. 
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 Las casas seleccionadas no son evidentemente modernas ni tradicionalistas, se debaten entre 
la “caja abierta y transparente” y la introversión de la casa hermética. De acuerdo a las 
de iniciones que da la autora Laura  lemán: “La caja transparente: así denomino, en principio a la 
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novecientos está cerrada, oculta y por eso la imagen de la espiral: la espiral es autorreferente, y 
gira sobre su propio núcleo. No se involucra con el mundo”. Laura  lemán, Notas sobre el espacio 
doméstico bajoclave, pág. 68 y 46. 
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En la “Casa Bermúdez” el encadenamiento espacial y constitución de límites que le 
permitía cerrarse a la calle para gradualmente ir adentrándose en la intimidad, 
representaba una aparente contradicción a los planteamientos modernos de apertura, 
ligereza, continuidad y transparencia. El análisis reveló que una vez se ingresa a la casa, 
el hermetismo que presentaba desde la calle es reemplazado por un espacio permeable 
hacia el exterior. A partir del espacio social que media entre la ciudad y la casa, se 
desencadena un recorrido articulado por intervalos que gradualmente llevan a la 
intimidad. De manera que en la casa se sintetizan los problemas que el arquitecto se 
planteo: que fuera la vivienda íntima que se adaptara al clima frio, y que planteara un 
modo de vida moderno, cuyos límites interiores permitieran la continuidad visual.  
La “Casa Payssé” presentaba numerosos elementos que se contraponían a la unidad 
compositiva que en esta se planteaba. El análisis reveló que esta casa a partir de un 
amplio atrio, concibe un espacio de mediación con la ciudad que se abre hacia la calle. 
Este espacio tiene la intensión de desarrollar un complejo dispositivo climático que 
habilita diferentes zonas para las distintas estaciones y actividades, pero también 
adquiere una  unción representativa dentro de la corriente artística del “Universalismo 
constructivo”, al incorporar el arte y la naturaleza como parte de una composición 
unitaria. De esta manera el arquitecto resuelve el problema de la unidad, sintetizando 
diversos elementos de distinta procedencia, desarrollados de acuerdo a las condiciones 
específicas del lugar, en un conjunto armónico de base geométrica y abstracta. 
Luego de construir una pequeña casa para él su familia, Artigas realiza la “Segunda 
casa” propia, sin embargo ambas casas no parecían diseñadas por el mismo arquitecto, 
y en la segunda, no quedaban claras sus relaciones con el modo de vida brasilero. El 
análisis reveló que ambas casas presentaban semejanzas a partir de un elemento que 
funcionaba como núcleo ordenador de las actividades. Gracias a este hallazgo fue 
posible establecer que el desarrollo de este elemento llevó a que en la segunda casa se 
planteara un “vacío articulador”, a manera de núcleo vaciado, como respuesta tanto a 
una condición geográfica que exigía mayor apertura, como a la interpretación de los 
modos de vida brasileros, con antecedentes en el alpendre de la casa colonial.  De esta 
manera el arquitecto propone un modo de vida abierto y permeable al entorno acorde al 
lugar donde se realizó.  
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En la “Casa-estudio Cetto” la implementación del muro de piedra despertó la duda si el 
uso de un material rústico no era contradictorio al lenguaje moderno, pues se contradecía 
con la idea de transparencia, ligereza y apertura. A partir del análisis de la casa, se 
evidencia que este actúa como vínculo entre el edificio y el lugar, donde arquitectura y 
naturaleza se enlazan orgánicamente, y la composición se estructura a partir de las 
fuerzas del lugar. El muro direcciona el espacio que se extiende hacia el exterior gracias 
al uso de materiales industriales, livianos y transparentes. De manera que por medio del 
el uso de materiales opuestos que se conjugan, propone un modo de vida moderno que 
se vincula al territorio.  
La “Casa sobre el arroyo” presentaba un lenguaje sintético y universal donde se 
dificultaba encontrar alguna adaptación al lugar, y que por el contrario, planteaba una 
postura antagónica con el sitio. A partir del análisis se detectó un espacio con 
características particulares por sus proporciones exiguas y extraño mobiliario que hacía 
parte de las áreas sociales, dispuestas para el dueño que era un músico. Siguiendo el 
rastro de este espacio se encontraron semejanzas con las representaciones sociales de 
la “casa chorizo”, acordes al modo de vida del artista. De esta manera el arquitecto logra 
incorporar el modo de vida particular a un espacio abstracto, escondiendo su origen bajo 
el “ropaje moderno”. 
Los resultados obtenidos a partir de esta serie, exponen la manera en que los arquitectos 
tradujeron los elementos del lugar a un repertorio moderno, sintetizando lo particular y 
universal, poniendo en evidencia que en la complejidad de un lugar, radica la variedad de 
soluciones que la arquitectura es capaz de producir. 
De manera complementaria se demostró que estas operaciones no son particulares a las 
casas analizadas, sino que al ser construidas por los arquitectos para ellos mismos, 
lograron elementos de ruptura con su obra anterior. En ese sentido, a partir de sus casas, 
los elementos expuestos anteriormente se vuelven recurrentes en sus obras. 
¿Cómo a partir de estas obras propias los arquitectos redefinen las condiciones de sus 
proyectos, incorporando nuevos elementos en su obra?  
Intervalos graduales: los edificios de vivienda realizados por Guillermo Bermúdez tienden 
a cerrarse hacia la calle por un lado, y por el otro a abrirse a la naturaleza, representada 
en un patio, terraza o balcón, que a su vez habilita las vistas lejanas. En su interior, el 
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espacio se va desarrollando a partir de halles que median entre los espacios sociales y 
continuos, y los espacios contenidos de las habitaciones, semejante a lo que hace en su 
casa.   
Atrio urbano: en los edificios institucionales que Mario Payseé realiza, existe un atrio que 
busca un vínculo entre los espacios públicos y privados. Este espacio está compuesto 
por obras de arte y jardines, que el edificio cede a la ciudad como un rellano al caos que 
esta representa, semejante al elemento de mediación entre ciudad y su casa. 
Vacío articulador: el vacío articulador en los edificios institucionales que Vilanova Artigas 
realiza, permite una transición entre el exterior y el interior, que formula como dispositivo 
para que el sujeto se desenvuelva libremente, al punto de no distinguir cuando se está 
adentro y cuando se está afuera. Este elemento se desarrolla  a partir de su casa, y va 
adquiriendo complejidad de acuerdo al programa.  
Muro compositivo: Max Cetto propone el muro en piedra como elemento fundacional de 
la composición espacial, logrando un vínculo entre la casa y el territorio, no sólo 
físicamente, sino también simbólicamente por su condición originaria. El muro va a ser un 
elemento compositivo utilizado en todas sus obras, que se ancla al terreno imprimiendo 
fuerzas verticales y soporta los elementos livianos y transparentes que permiten la 
apertura al exterior.   
Formas esenciales: el espíritu de la “casa chorizo” en la casa propia de  mancio 
Williams, se presenta como un elemento particular que adquiere carácter universal a 
partir de su máxima abstracción, borrando todas las referencias. Esto evidencia la 
búsqueda del arquitecto por componer a partir de de formas esenciales, producto de la 
estructura tridimensional que la soporta. A diferencia de las otras casas estudiadas, el 
elemento particular no representa una constante en otros proyectos, sin embargo a partir 
de esta casa, si aparecen las componentes esenciales que van a repetirse en su obra 
posterior. Las formas esenciales proponen una aproximación antagónica al entorno, 
donde la primera operación consiste en elevarse del suelo, para que la arquitectura deje 
pasar la naturaleza, dejando el suelo libre para la humanidad  (Fig. 5). 
La serie presenta un repertorio de variaciones, sobre un tema común: proyectos de casas 
modernas que manifiestan un reclamo al panorama de esa época, exigiendo restablecer 
el contacto con el suelo, es decir, con la realidad de su lugar y su tiempo, superando las 
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condiciones desarraigadas de habitar que se llegaron a proponer. En las obras 
estudiadas se evidencian dos actitudes: por un lado la interpretación del lugar en relación 
con la memoria, el pasado y el rito, y por el otro, su diálogo con el paisaje y la naturaleza, 
ambas influyendo de manera simultánea en todas las obras.  
El análisis demostró que le lugar es una condición que le concede una identidad propia al 
proyecto arquitectónico, produciendo una variación sobre un modelo universal. En este 
sentido, el arquitecto español Carlos Martí Arís sostiene que la arquitectura está marcada 
por una condición que le es propia: pertenece a un lugar. De manera que, a pesar de que 
esta se  unda en la repetición, la arquitectura “al arraigarse a un lugar preciso y quedar 
involucrada en su peculiaridad, resulta literalmente irrepetible”.179 Por lo cual a través del 
estudio de cinco casas se detectó cómo el proyecto de arquitectura adquiere sentido en 
su relación con el lugar. 
El eje que guió esta tesis fue demostrar que el lenguaje de la arquitectura moderna no se 
agota ni en su propósito social, ni en sus características espaciales, sino que al estar 
vinculado a un lugar específico, sus principios se convierten en el núcleo creativo para 
transformar los modelos existentes. De manera que la arquitectura moderna adquirió un 
carácter más flexible y heterónomo, conquistando una libertad formal que renovó su 
leguaje. 
[…] Se presentan entonces ciertas tendencias a particularizar la propuesta arquitectónica, 
es decir, a perder su carácter generalizador y anónimo para adecuarse a las condiciones 
específicas del lugar (geográficas, climáticas, sociales y culturales) donde era construida, 
o de vincular la obra arquitectónica con su tierra y su naturaleza, en un sentido más 
idealizador del lugar, logrando con ello una interpretación particular a través de la 
abstracción de su espíritu y de su esencia.
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Al final sólo resta decir que el proyecto arquitectónico es un proceso de síntesis entre las 
leyes permanentes de la arquitectura y las variables cambiantes que imprime el lugar. 
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